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. der  Geschichte  der  Menschheit  mit  ihren  Phasen  und 
, Perioden  der  Entwickelung,  der  Blflte  und  des  Sinkens  der  einzelnen 
Volker _ und  des  Hinstrebens  nach  einem  letzten,  unvergänglichen 
, Ziele  im  grossen  Ganzen,  bildet  die  Kunstgeschichte  einen  sehr 
. wesentlichen  Faktor.  Wenn  die  politische  Geschichte  der  Völker 
.und  Staaten  darlegt,  unter  welchen  Verhältnissen  und  Beding-unffen 
:idie  Völker-^  und  Staatenindividiien  auf  den  Schauplatz  tratem  wie 
sie  in  Streit  und  Frieden  zu  einander  in  Wechselbeziehungen  ge- 
riethen,  ihre  Existenz  und  Unabhängigkeit  zu  wahren  suchten  oder 
.wohl  gar  andere  Volker  in  Abhängigkeit  zu  bringen  und  zu  erhalten 
wussten:  so  ist  es  die  Geschichte  der  Religion,  der  Wiseenschaft, 
:;der  Kunst  imd  der  Sitte,  die  Geschichte  der  Cultur  überhaupt 
welche  die  Erinnerung  an  die  Geistesthaten  der  Menschheit  auf- 

bewahrt und  die  letzten  Ziele  zeigt,  zu  denen  jene  Kämpfe  um  die 
eigene  Existenz,  um  die  Möglichkeit  eines  sich  in  Freiheit  und 
Gesetzmassigkeit  bethätigenden  Wirkens  hinfuhrten.  Die  politische 
Geschichte  zeigt  uns  den  im  Boden  wurzelnden  Baum  mit  seinem 
testen  Stamm  und  seinen  vielverzweigten  Aesten,  aber  jene  andere 
zeigt  uns  die  Bluten  und  Früchte,  welche  der  mächtige  Baum  «•e- 

der^W-  Kunst,  die  nährende  Frucht 

-der  Wissenschaft.  Von  dem  Geiste  und  Charakter  eines  Volkes 
^ ;geben  nicht  die  gewonnenen  Schlachten,  nicht  die  bürgerlichen  6e- 

i^^tze  allein  Zragniss,  eben  so  sehr  geben  es  die  Schriften  seiner 

Veisen,  die  Werke  seiner  Künstler,  und  oft  sind  es  Trümmer 

jiBildwerk?"  T’n  Dichtungen,  halbverwischte 

Bildwerke,  Wehe  noch  laut  reden,  wenn  alle  anderen  Stimmen 

schweigen.  Wir  begreifen,  dass  das  Volk,  welches  ein  Parthenon 
ballte,  auch  die  Schlacht  bei  Marathon  schlagen  konnte,  und  die 

mehr  und  mehr  sinkende  Kunst  der  römischen  Kaiserzeit  spricht 
KömemRh.  zugleich  mit  ihr  mehr  und  mehr  sinkLden 

Icr  ‘‘^Dömiingen  der  Kunstgeschichte  folgen  den  Strömungen 

r der  Volkerpschichte.  Den  grossen  Abschnitt  in  der  Geschichte 

Welt  reht  zu' V "•"■‘^Dichen  Aera.  Die  antike 

Welt  geht  zu  Grunde,  als  ihre  Zeit  erfüllt  ist.  Ihre  Religion,  ihre 

' är  stirhe  7!^^ ''“^^hwindet  mehr  und  mehr,  während  die 
-völhV  flW  überreiche  Erbe  der  antiken,  allgemach 

^ völlig  Überwundenen  und  verschwundenen  Welt  anzutreten  und  es  zu 
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tausendfachem  Gewinn  in  ganz  neuen,  früher  ungeahnten  Richtungen 
und  Bestrebungen  zu  verwerthen.  Jahrhunderte  vergehen,  dann  senkt 
sich  über  die  Erde  die  Nacht,  welche  die  Völker  des  Orients  „die 
Nacht  des  Rathschlusses  Gottes“  nennen.  Im  stürmischen  Andrange 
drohen  die  Völker  des  Islam,  des  asiatischen  Osten,  den  christlichen 
Völkern  des  Westens,  den  Völkern  Europa’s  Knechtschaft,  den 
Staaten  und  der  Kirche  selbst  Untergang.  Feindlich  stellen  sich 
Orient  und  Occident  gegen  einander  und  aus  ihren  blutigen  Kämpfen, 
den  Kreuzzügen  u.  s.  w.,  sprossen  zahllose  neue  Culturelemente. 
Endlich  verläuft  der  plötzlich  wie  ein  reissendes  Wildwasser  an- 
geschwollene Strom  des  Mahometanismus.  Das  christliche  Europa 
steht  ungebrochen,  siegreich  da.  Aber  in  ihm  selbst  haben  sich 
mittlerweile  neue  Kämpfe,  Erschütterungen,  Spaltungen  vorbereitet 
und  gezeigt.  Wie  in  der  antiken  Welt  der  Mensch  völlig  im  Staate 
aufging,  nur  in  dem  Staate  und  für  den  Staat  lebte,  so  lebte  der 
Mensch  des  christlichen  Mittelalters  nur  in  der  Kirche  und  für  die 
Kirche,  welche  alle  Kreise  des  Lebens,  Kunst,  Wissen,  Sitte  in  gross- 
artiger Weise  durchdrang,  erfasste,  beherrschte  und  selbst  den  Fürsten 
der  Welt  und  Beherrschern  der  Staaten  gegenüber  als  Wahrerin  des 
Ewigen  und  Himmlischen  ihre  Macht  mit  aller  Energie  bethätigte. 
Wo  unbeschränkte  Macht  ist,  kann  sich  sehr  leicht  Druck  fühlbar 
machen,  MissbrauKh  auftauchen.  Es  musste  geschehen,  dass  endlich 
gegen  die  Beschränkung  auf  Gebieten,  wohin  der  geistliche  Arm 
direkt  einzugreifen  gar  nicht  berufen  war,  Einsprache  — im  Namen 
des  Individuums,  erhoben  ward.  Die  Söhne  Mahomets  warfen  eben 
damals  (1453)  den  griechischen  Kaiserthron  um,  griechische  Denkmale 
des  Wissens,  der  Dichtung  wurden  flüchtend  im  Westen  geborgen 
und  mit  unendlicher  Begeisterung  aufgenommen.  Die  antike  Welt 
übte  in  der  Renaissance  einen  unermesslichen  Einfluss.  Tausendfache 
Neugestaltungen  der  Dinge  waren  die  unmittelbare  Folge.  Zugleich 
öffneten  sich  (1492  u.  s.  w.)  in  der  Entdeckung  neuer  Welttheile  voll 
Wunder,  neue  weite  Perspektiven  — noch  weitere  boten  sich  dem 
bewaffneten  Auge  am  unendlichen  Himmel  wie  in  den  Geheimnissen 
des  unendlich  Kleinen.  Die  Natur  schien  ihren  Schleier  zu  lüften. 
Wichtigste  Gesetze  der  Physik  wurden  entdeckt.  Die  blitzschnelle 
Trägerin  der  Gedanken,  die  Buchdruckerei,  gab  alle  dem  gleichsam 
Flügel,  während  früher  die  Wissenschaft  an  die  Hand  des  schrei- 
benden Mönches  gebunden,  nur  langsam,  von  Pergamentblatt  zu  Perga- 
mentblatt rückend,  ihre  Erwerbungen  in  dauernden  Zeichen  zu  be- 
festigen vermocht  hatte.  Das  Schiesspulver  änderte  die  Art  der 
Kriegführung  und  mit  ihr  sehr  viele  damit  in  näherem  oder  ent- 
fernterem Zusammenhang  stehende  Verhältnisse.  Endlich  erfolgte 
Streit  und  Spaltung  in  der  Kirche  selbst.  Die  Zeit  der  Reformation 
(1517)  kam  herbei,  und  wurde  die  Mutter  zahlloser  Verwickelungen, 
Kämpfe,  Neugestaltungen.  Von  dort  an  datirt  die  Neuzeit. 

Die  Kunst  hat  an  dem  Allen  Antheil  gehabt  und  nach  der 
Gestalt  der  Zeiten  ihre  eigene  gemodelt,  denn  nicht  blos  die  dra- 
matische Kunst,  sondern  die  Kunst  überhaupt  hat  die  Aufgabe  „dem 
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Jahrhunderte  und  Körper  der  Zeit  den  Abdruck  seiner  Gestalt  zu 
zeigen.“  Auch  die  Musik  hat  alle  jene  Gestaltungen  der  Dinge  auf 
sich  einwirken  gefühlt  und  die  grossen  Einschnitte  und  Wendepunkte 
in  der  Geschichte  der  Menschheit  sind  auch  Einschnitte  und  Wende- 
punkte in  der  Geschichte  der  Tonkunst.  Auch  hier  scheidet  sich 
die  Kunst  der  antiken  Welt  scharf  und  bestimmt  von  jener  der 
christlichen.  Mit  der  Bezeichnung  der  antiken  Welt  meinen  wir  aber 
nicht  blos  die  vorzugsweise  so  genannten  beiden  Völker,  die  Griechen 
und  Römer,  sondern  auch  jene  noch  älteren  orientalischen,  von  deren 
Cnltur,  wie  wir  heutzutage  wissen,  die  zahlreichsten  Anregungen  und 
Elemente  auf  die  griechische,  verhältnissmässig  junge  Epoche  über- 
gingen. Wir  wissen  heutzutage,  dass  wir  durch  die  düster  ernsten, 
aber  erhabenen  Tempel  Aegyptens,  durch  die  ninivitischen  Palläste 
mit  ihrer  bunten  Bilderwelt  hindurchgehen  müssen,  ehe  uns  vergönnt 
ist,  die  Marmorstufen  zu  dem  hell  heiteren  Tempel  hellenischer  Cultur 
hinanzusteigen,  dass  am  Nil,  am  Tigris  und  im  canaldurchschnittenen 
Tieflande  am  Euphrat  hohe  Bildung  zu  einer  Zeit  blühte,  wo  Griechen- 
land noch  nicht  einmal  seine  Götter-  und  Heroenepoche  erreicht  hatte. 
In  Aegypten,  dessen  Cultur  die  älteste  uns  bekannt  ist,  sehen  wir 
schon  in  grauester  Urzeit  eine  verhältnissmässig  reich  ausgebildete, 
reich  ausgestattete  Tonkunst,  wdr  sehen  Instrumente  im  Gebrauche, 
die  wir  noch  heute  anwenden,  und  dem  ernsten,  religiösen  Sinne  der 
Aegypter  entsprechend  Anden  wir  die  Musik  im  Dienste  der  Götter, 
im  Dienste  des  Todtencultes.  Mit  dieser  ältesten  Musik  steht  die 
Tonkunst  des  übrigen  Orients  (zu  dem  wir  nach  guter  antiker  An- 
schauung trotz  aller  geographischen  Compendien  auch  Aegypten  zählen 
wollen)  in  Verwandtschaft  und  Zusammenhang.  In  Phönikien,  in  As- 
syrien, in  Chaldäa,  in  Israel,  überall  können  wir  eine  jMusikweise 
von  unverkennbar  ähnlichen  Zügen  auffinden  und  die  bei  jedem 
Volke  gebräuchlichen  Musikapparate  geben  uns  überraschende  Auf- 
schlüsse über  Wechselverkehr  und  Culturzusammenhang  der  Völker 
auch  auf  diesem  Gebiete. 

Freilich  fasst  jedes  Volk  nach  seiner  Religion,  seiner  Sitte, 
seinem  Charakter  das  gemeinsame  Gut  von  einer  andern  Seite.  Wäh- 
rend das  Priestervolk  von  Israel  seine  Musik  in  erhabener  Auffassung 
dem  Jehovahdienste  weiht,  wird  bei  den  Phönikiern  und  den  klein- 
asiatischen Völkern,  den  Phrygern,  Lydern,  und  was  sich  sonst  dem 
ausschweifenden  asiatischen  Naturcult  zuneigt,  die  Musik  ein  Vehikel 
orgiastischer  Ekstase,  wilder  Klage  und  eben  so  wilden  Jubels.  Das 
ist  nun  die  alte  Welt  des  Orients.  Dass  orientalische  Elemente  frucht- 
bringend nach  Hellas  hinüberwirkten,  ist  um  so  minder  in  Abrede  zu 
stellen,  als  die  an’s  Licht  gezogenen  Trümmer  uralter  Denkmale  und 
Kunstwerke  diese  Wahrheit  unwidersprechbar  verkünden  und  die 
Griechen  selbst  an  dem  Zusammenhang  mit  Phönikien  und  Aegypten 
nicht  zweifelten.  Der  Zusammenhang  der  griechisehen  Musik  mit 
der  weit  älteren  kleinasiatischen  steht  zweifellos  sichergestellt,  auch 
hier  sind  es  vorzugsweise  die  Instrumente,  die  wir,  zum  Theil  förm- 
lich stationsweise,  auf  ihrer  Wanderung  aus  dem  assyrischen  Osten 
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nach  Phrygien  und  Lydien  und  von  da  weiter  in  den  griechischen 
Westen  verfolgen  können.  Selbst  Tonarten,  Gesang-  und  Tanzweisen 
(wie  z.  B.  das  kretische  Hyporchem,  das  Linoslied  u.  s.  w.)  machen 
vor  unseren  Augen  die  gleiche  Wanderung,  ja  es  sind  uns  Künstler- 
namen aus  uralter  Zeit  erhalten,  wie  der  Kreter  Thaletas,  der  Phryger 
Olympus,  deren  Träger  selbst  in  der  IJeberlieferung  zu  wenig  mythi- 
sches haben,  um  nicht  für  historische  Personen  gelten  zu  dürfen, 
und  auf  welche  die  alten  Griechen  selbst  bedeutende  Anregungen 
ihrer  Tonkunst  zurückführten.  Der  Einfluss  mancherlei  ägyptischer 
Religionsanschauungen  und  ägyptischer  Weisheit  überhaupt  wird  durch 
die  Studienreisen  gerade  der  bedeutendsten  Weisen  und  Denker  des 
älteren  Griechenland  nach  Aegypten,  durch  die  deutliche  Ueberein- 
stimmung  vieler  religiösen  Ideen  u.  s.  w.  beglaubigt.^)  Ohne  die 
griechische  Musik,  wie  es  wohl  geschehen,  geradezu  zu  einer  Tochter 
der  ägyptischen  zu  machen,  ist  ein  Zusammenhang  beider  um  so 
glaubhafter,  als  gerade  der  Vater  der  griechischen  Tonlehre,  Pytha- 
goras, ägyptischer  Priesterzögling  war. 

Wenn  nun  der  Orient  den  Griechen  vielfache  Bildungselemente 
zukommen  Hess,  so  wusste  Hellas  diese  zum  Theile  mystisch  dunkeln, 
formlosen  Elemente  mit  der  Kraft  der  genialsten  Begabung  umzu- 
bilden und  zur  idealen  Schönheit  zu  veredeln.  Was  im  geheimniss- 
vollen  Heiligthume  der  von  ägyptischer  Speculation  vergötterten,  zu 
seltsamen  Gestalten  personifizirten  Urkräfte  der  Natur  finster  genug 
dastand,  wurde  in  der  sonnigen  Helle  des  griechischen  Tages  endlich 
eine  heitere  Götterwelt  voll  individuell  lebendiger  Gestalten ; was 
der  üppige,  sinnliche  asiatische  Osten  in  weiche,  kraftlose  .Formen 
zerfliessen  Hess,  das  vereinigte  und  festete  sich  unter  den  Händen 
jenes  Knnstlervolkes  zu  plastischen  Gebilden,  zu  deren  Resten  wir 
noch  jetzt  pilgern,  um  daran  zu  lernen,  was  ewige  Schönheit  sei. 
Dieses  Verhältniss  der  Griechen  zu  ihren  orientalischen  Lehrern  ist 
auch  in  der  Musik  bemerkbar.  Während  bei  diesen  die  Musik  ein 
sinnliches  Anregungsmittel  bei  Festschmaus  oder  Tanz  blieb,  oder 
wie  anderweitiges  Opfer-  und  Tempelgeräthe  ganz  äusserlich  und 
zwar  wieder  als  mächtiges  sinnliches  Anregungsmittel  in  den  Tempel- 
uud  Götterdienst  hineingetragen  wurde,  macht  sich  eine  ähnliche  Stel- 
lung der  Musik  hei  den  Griechen  nur  in  der  patriarchalischen,  noch 
viele  orientalische  Beziehungen  zeigenden,  von  Homer  geschilderten 
Heroenzeit  bemerkbar.  Bald  genug  wird  die  Musik  höher,  und  in 
ihrer  ganzen  Bedeutung  als  Kunst,  als  Trägerin  des  Schönen,  als 
Mittel  der  edelsten  Geistesbildung  erfasst  und  an  die  Stelle  des 


Darüber  zu  vergleichen  Röth  Gesch.  d.  abendl.  Philos.  Auf  Röths  Ideen 
baut  in  sehr  anregender,  geistvoller  Weise  Julius  Braunseine  „Studien  aus  den 
Landern  alter  Cultur“  und  seine  sehr  inhalt-  und  gehaltreiche  „Geschichte  der 
Kunst  in  ihrem  Entwicklungsgang  durch  alle  Völker  der  alten  Welt“,  in  welch’ 
letzterem  Buche  besonders  die  lichtvolle  Darstellung  des  inneren  Planes  und  Zu- 
sammenhanges der  Ilias  und  ebenso  der  Odyssee  zur  Widerlegung  der  Ansicht,  als 
seien  beide  Gedichte  von  selbst  „aus  dem  griechischen  Volksgeiste“  aufgeschossen 
und  eigentlich  zusammengeflickte  Rhapsodiescherben,  alle  Anerkennung  verdient. 
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naturalistischen  Musikmaclieiis  der  Orientalen  tritt  eine  durcli- 
gebildete  griechische  Tonkunst.  Als  Griechenlands  Blüte  endlich 
vorüber  war  und  das  Land  als  Beute  dem  kriegerischen  .Rom  zufiel, 
erklärte  dieses,  das  blutige  Schwert  in  der  Hand,  die  geistigen  Schätze 
Griechenlands  für  gute  Beute.  Es  fehlte  der  Musik  in  Rom  nicht 
an  Pflege,  wohl  aber  an  Verständniss  ihres  Wesens  und  ihrer  Be- 
deutung. Sie  sank  am  Ende  zur  Dienerin  der  Schwelgerei  der  Grossen, 
der  Belustigungssucht  des  Pöbels  herab.  In  Rom  und  mit  Rom  ging 
die  antike  Musik  zu  Grunde.  lieber  den  Trümmern  der  alten  Welt 
erhob  sich  nun  die  christliche  Aera. 

Dieser  Uebergang  geschah  nun  freilich  nicht,  wie  man  im  Buche 
ein  Blatt  wendet.  Mitten  in  jene  ungeheuere  antike  Welt  war  das 
Senfkorn  des  „Reiches  Gottes“  geworfen  worden.  Es  brauchte  Zeit 
um  emporzusprossen.  Jahrhunderte  lang,  und  als  schon  christliche 
Herrscher  auf  dem  Cäsaren  thron  sassen,  herrschte  noch  antike  Sitte, 
antike  Lebensweise,  antike  Sprache,  antike  Kunst.  Die  neugeborene 
christliche  Kunst  konnte  gar  nicht  anders,  als  sich  in  Formen  be- 
wegen, die  sie  von  der  antiken  und  zwar  von  der  altersschwach  ge- 
wordenen, untergehenden  antiken  Kunst  überkam.  Die  ersten  Christen 
dachten  insbesondere  auch  bei  ihrer  Musik,  das  heisst,  bei  ihren  from- 
men Gesängen  nur  daran,  Gott  mit  Herz  und  Mund  zu  preisen,  nicht 
aber  die  Grundlagen  einer  Zukunftsmusik  festzustellen.  Sie  sangen, 
wie  man  damals  eben  zu  singen  pflegte,  in  der  Weise  des  Volkes, 
dessen  Lieder  doch  wieder  von  der  allgemein  herrschenden,  das  heisst, 
antik-griechischen  Musik  so  abhängig  waren,  wie  es  unsere  Volkslieder 
unbewusst,  aber  deutlich  bemerkbar  von  unserer  Kunstmusik  sind. 
Der  christliche  Prudentius  dichtete  in  der  Sprache,  Versart  und  Aus- 
drucksweise Virgils,  das  Motiv  des  Hermes  Kriophoros  wurde  ganz 
unbefangen  für  die  Darstellungen  des  guten  Hirten  herübergenommen 
und  die  heidnische  Basilika  bot  das  Vorbild  zweckmässig  angeordneter 
Räume  für  die  Bedürfnisse  christlichen  Gottesdienstes.  Die  Christen 
bedienten  sich  solcher  Dinge  so  unbefangen , als  sie  unbefangen  mit 
den  Heiden  aus  demselben  Brunnen  tranken  oder  dieselbe  Luft  ath- 
meten.  So  war  es  ohne  allen  Zweifel  auch  mit  dem  Gesänge.  Antike 
Theatermelodieen  oder  üppige  Liebeslieder  verabscheuten  die  Christen. 
Aber  sie  nahmen  gewiss  keinen  Anstand,  unverfängliche  Lieder- 
weisen nachzusingen  oder  ähnliche  schlichte  Melodieen  zu  improvi- 
siren,  wie  es  ihnen  ihr  frommer  Sinn  eingab.  Die  Aehnlichkeit  einer 
erhaltenen  Pindar’schen  Melodie  mit  einigen  Melodieen  des  Gregoria- 
nischen Gesanges  ist  denn  doch  zu  auffallend,  um  unbeachtet  hleiben 
zu  dürfen.  Ebenso  trägt  die  Auswahl  von  Grundsätzen  zur  Regelung 
des  Kirchengesangs,  welche  Ambrosius  und  Gregor  der  Grosse  trafen, 
entschieden  das  Gepräge  antiker  Musik  und  insbesondere  antiker 
Harmonik,  Metrik  und  Melopöie.  Entwuchs  endlich  auch  die  christ- 
liche Tonkunst  diesen  Windeln,  in  welche  sie,  neugeboren,  gewickelt 
worden  war,  baute  sich  der  christliche  Geist,  der  ein  ganz  anderer 
ist  als  der  antike,  auch  seine  eigene  Welt  und  insbesondere  seine 
eigene  Kunst,  kann  man  unsere  Musik  auch  nicht  als  blosse  Fort- 
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Setzung  und  organische  Weiterbildung  der  antiken  gelten  lassen,  so 
ist  die  antike  Kunst  doch  der  Boden,  in  dem  die  christliche  zuerst 
Wurzel  schlagen  konnte.  Wie  die  christlichen  Kunstwerke  fast  ein 
Jahrtausend  lang  stärkere  oder  schwächere  Anklänge  an  antike  Mo- 
tive, antike  Vortragweise  erkennen  lassen , so  war  es  auch  in  der 
Musik.  So  wenig  nun  die  vor  dem  neuen  Geiste  immer  unlebendiger 
werdenden,  endlich  byzantinisch  mumisirten  Formen  eine  fortgesetzte, 
reine  Ueberlieferung  der  antiken  bildenden  Kunst  heissen  können,  so 
wenig  blieb  die  Musik  bei  ungetrübten  antiken  Traditionen  stehen. 
In  den  Bauten  der  Karolingischen  und  der  nächstfolgenden  Zeit^) 
treten  noch  immer  entschieden  und  vorherrschend  antike  Motive 
auf,  aber  in  seltsam  romantischer  Umstellung  und  Umformung.  In 
ähnlicher  Weise  waren  auch  jene  Kirchenchöre,  deren  Vortrag  und 
Feinheit  den  grossen  Kaiser  Karl  zu  Born  entzückte  und  welche 
nachzusingen  den  ungefügen  Kehlen  seiner  Franken  nicht  gelingen 
wollte,  gewiss  noch  Nachklänge  antiker  Kunst  und  doch  von  den 
Chören,  die  einst  in  Athen  von  der  Bühne  eines  Sophokles  erklungen 
waren,  zuverlässig  so  verschieden,  als  etwa  die  Ecclesia  varia  zu 
Lorsch  vom  Theseustempel.  Die  Völker  des  Nordens  hatten  schon 
vor  Jahrhunderten  in  den  Sturmfluthen  der  grossen  Völkerwanderung 
die  Länder  alter  Cultur  überschwemmt,  vieles  verwüstet,  vieles  ver- 
dorben, viele  barbaristische  Elemente  geschaffen,  aber  für  die  entsitt- 
lichte, geschwächte  antike  Welt  auch  die  Zuthat  gesunder,  unver- 
dorbener, naturwüchsiger  Kraft  mitgebracht.  Für  antike  Kunst  hatten 
diese  Recken  wenig  Sinn.  Das  beste  Sinnbild  dafür  ist,  dass  sich 
Alarich  vor  der  Pallas  Promachos  des  Phidias  zur  Flucht  wendete 
oder,  speziell  von  Musik  zu  sprechen,  wie  sich  jene  fränkischen 
Sänger  vergebens  abmühten,  die  Quilismen  und  andere  Gesangma- 
nieren ihrer  römischen  Collegen  nachzuahmen.  Den  Gesang  der 
Bardiete  vergleicht  der  Cäsar  Julianus  dem  Vogelgezwitscher  und 
Meeresbrausen.  Wenn  nun  die  Stimmen,  welche  beim  Singen  der 
Bardiete,  ihrer  Schlachtlieder,  die  Schilde  vor  den  Mund  hielten,  um 
einen  rauh  gebrochenen,  furchtbar  dröhnenden  Klang  hervorzubringen, 
christliche  Psalmen  anstimmen  sollten,  so  mag  es  nicht  eben  viel 
anders  geklungen  haben.  Aber  in  diesen  kräftigen,  wackern  Menschen 
lebte  doch  Kunstanlage.  Sie  hatten  ihre  uralten  Heldenlieder,  ihre 
halb  priesterlichen  Sänger.  Sie  dachten  freilich  nicht  daran,  antike 
Kunst  getreulich  gepflegt  auf  die  folgenden  Geschlechter  zu  bringen. 
Die  Kirche  hatte  auch  hier  die  Vermittlerin  gebildet.  In  ihr  'Und 
durch  sie  hatten  die  rauhen  Völker  Ueberlieferungen  antiker  Kunst, 
antiker  Bildung  erhalten,  sie  willig  angenommen,  aber  auch  um- 
geformt. Wie  die  antiken  Sprachen  durch  Mischung  mit  den  Mund- 
arten der  nordischen  Fremdlinge  neue  Idiome  ergaben  und  endlich 
das  Lateinische  vor  der  Volkssprache  des  Italienischen,  Spanischen 
u.  s.  w.  zur  blossen  Gelehrten-  oder  Cultussprache  wurde,  so  ent- 
stand durch  die  Mischung  mit  fremdesten  Elementen  allmälig  auch 


Aachner  Münster,  Kloster  Lorsch  u.  s.  w. 
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eine  neue  Kunst,  die  gegen  die  klassische  Kunst  geradezu  als  ein 
Contrastirendes  gefasst  werden  kann.  Das  Jahr  1000  n.  Ohr.  mag 
(in  runder  Zahl)  als  ein  Epochenjahr  für  die  christliche  Kunst  über- 
haupt und  insbesondere  auch  für  die  Musik  gelten.  Um  diese  Zeit 
entwickelt  sich  in  unerhörter  Triebkraft  im  Laufe  von  kaum  drei 
Jahrhunderten  rasch  nach  einander  die  romanische  und  die  gothische 
Baukunst,  erstere  noch  immer  mit  antiken  Ueberlieferungen  schal- 
tend, (freilich  ganz  frei  schaltend),  letztere  auch  die  letztesten  An- 
klänge an  Antikes  ausscheidend.  Auch  in  der  Musik  beginnt  gerade 
um  diese  Zeit  eine  Bewegung  der  Geister.  Was  dem  ganzen  Alter- 
thume  nicht  eingefallen  war,  wird  versucht,  einer  singenden  Stimme 
eine  andere,  selbstständige,  beizugesellen.  Die  Geburtsstunde  der  Har- 
monie, der  Polyphonie  schlägt.  Die  Zeit,  welche  in  den  Domen  zwei 
architektonische  Chöre,  den  Ost-  und  Westchor,  gegen  einander  stellt, 
unter  dem  Tagbau  die  mystische  Anlage  der  Krypta  der  Unterkirche 
stellt  und  in  diesen  Combinationen  eine  wunderbar  romantische 
Wirkung  erzielt  : diese  Zeit  stellt  auch  in  den  musikalischen 
Chören  Stimmen  gegen  einander,  und  unter  einander.^)  Ein  neues 
Tonsystem,  die  Solmisation  wurde  gefunden.  Wie  an  den  Anfängen 
der  antiken  griechischen  Musiklehre  Pythagoras,  steht  hier  an  den 
Anfängen  einer  neuen  Tonkunst  Guido  von  Arezzo , der  daher 
auch  (wie  Pythagoras)  neben  den  bestimmtesten  historischen  Zeug- 
nissen und  Daten  eine  halbmythische  Gestalt  geworden  ist.  Gleich- 
zeitig mit  den  tiefsinnigen  Construktionsgesetzen  und  Bauhütten- 
prinzipien der  gothischen  Bauweise  im  13.  und  14.  Jahrhundert 
ringen  sich  in  der  rastlosen  Arbeit  der  Forscher,  der  priesterlichen 
Praktiker^),  die  Gesetze  der  musikalischen  Construktion  (wie  man 
Tonmassen  gegen  Tonmassen  aufzubauen  habe),  die  Mensuraltheorie, 
die  richtigen  Prinzipien  eines  reinen  mehrstimmigen  Satzes  und 
daneben  in  sinnreicher  Notirung  eine  den  gesteigerten  Anforderungen 
entsprechende  Tonschrift  heraus.  In  diesen  vier  Jahrhunderten 
(1000 — 1400)  gewinnt  die  christliche  Musik  die  Elemente,  die  Con- 
struktionsbedingungen  eines  organischen  Körpers,  in  denen  ihr  Geist 
sich  dann,  freilich  erst  nach  weiteren  hundert  Jahren,  belebend  zu 
versenken  vermag.  Wie  nun  die  mittelalterliche  Kunst  im  Wesentlichen 
eine  kirchliche  ist,  am  liebsten  Dome  baut,  die  Gestalten  des  christ- 
lichen Glaubens,  der  christlichen  Ueberlieferung  malt  und  ihren  tief 
gläubigen  Sinn  in  Dichtungen  voll  religiöser  Glut  ausspricht,  so  ist  die 
ganze  Tonkunst  im  Wesentlichen  dem  Dienste  der  Kirche  zugewendet. 
Kaum  denkt  man  daran,  dass  etwas  anderes  eine  würdige  Aufgabe 
für  Musik  sein  könne  als  Messen,  Psalmen,  Antiphonen,  u.  s.  w. 
Neben  der  eigentlichen  gottesdienstlichen  Kitualmusik  will  aber  doch 
das  Volk  seine  geistlichen  Lieder  haben.  Es  entstehen  tief  ernste. 


Es  kann  nicht  beirren,  wenn  dies  vorläufig  in  dem  sogenannten  Organum 
auf  die  barbarischeste  Weise  geschah.  Der  Grundgedanke  war  richtig  und  unendlich^ 
folgenreich. 

Franco  von  Köln,  Marchettus  de  Padua,  Jean  de  Muris  u.  s.  w. 


8 


Eiuleitung. 


aller  Urkraft  volle  Choräle  und  Choralweisen , die  oft  in  entschei- 
dungsscbweren  Augenblicken  vor  dem  Kampfe  und  sonst  von  allem 
Volke  angestimmt  werdend)  Daneben  singt  das  Volk  seine  unbefan- 
genen, naiven  Lieder  (welche  z.  B.  die  Limburger  Chronik  für  wichtig 
genug  hält,  um  mit  den  Worten  : in  diesem  Jahre  sang  man  das  und 
das  Lied  u.  s.  w.  ihr  Andenken  aufzubehalten),  und  ergötzt  sich  an 
den  heiteren  Tanzweisen  seiner  Fiedler  und  Pfeiffer.  Die  edeln  ritter- 
lichen Männer  selbst  verstehen  es,  (so  gut  wie  einst  der  ritterliche 
Achilleus  die  Lyra  zu  spielen  wusste,)  die  Fiedel  zu  streichen  wie 
Volker  im  Nibelungenliede,  oder  noch  öfter  die  Harfe  zu  rühren, 
wie  Gottfrieds  von  Strassburg  Tristan,  der  dazu  manch’  sinniges 
Minnelied  zu  singen  weiss.  Im  fröhlichen  Frankreich  ziehen  Trouveurs 
und  Conteurs  von  Burg  zu  Burg,  ihr  aus  dem  Orient  herübergekom- 
menes Geiglein,  das  Hebec,  in  der  Hand.  Dieses  kleine  Instrument 
war  nicht  das  einzige  musikalische  Werkzeug,  w’elches  von  den 
Kreuzfahrern  aus  dem  Osten  mit  heimgebracht  wurde.  Durch  den 
kriegerischen  Zusammenstoss  mit  den  Saracenen  lernte  das  Abend- 
land eine  Menge  musikalischer  Instrumente  kennen,  welche  von  jenen 
theils  zu  kriegerischer  Musik,  wie  die  dröhnenden  Trommeln,  die 
Trompeten,  die  schallstarken  orientalischen  Oboen,  gebraucht  wurden, 
oder  die  zu  friedlicher  Ergötzung  dienten,  wie  der  l’Eud,  die  nachher 
vielverbreitete  Laute,  jenes  Kebab,  oder  wie  man  es  im  Abend- 
lande nannte,  Kebec,  das  in  seiner  östlichen  Heimat  die  Dichtersänger 
eben  so  benützten  und  noch  benützen,  wie  nach  ihrem  Beispiele  die 
Trouveurs  das  Santur  und  Qänon,  ein  psalterartiges  Instrument, 
das  von  den  italienischen  Malern  des  14.  Jahrhunderts  bei  Dar- 
stellung lebensfroher  Geselligkeit  als  charakteristisches  Emblem  an- 
gewendet wurde.  Wir  müssen  hier  auf  die  orientalische  Welt,  aus 
welcher  jene  nachmals  insbesondere  für  weltliche  Musik  so  wichtig 
gewordenen  musikalischen  Instrumente  herrühren,  einen  Blick  werfen, 
weil  sie  sich  der  christlichen  Welt  in  Lebensweise,  Sitte  und  Kunst 
schroff  gegenüberstellte  und,  wiewohl  ohne  mehr  gefürchtet  zu  sein, 
noch  gegenüberstellt.  Bis  ins  siebente  Jahrhundert  n.  dir.  war  das 
grosse  Meeresbecken,  welches  von  den  drei  alten  Welttheilen  um- 
geben ist,  das  Mittelländische  Meer,  von  Ländern  so  ziemlich  gleich- 
artiger Cultur  und  (Sektirungen  abgerechnet)  gleicher  Religion  einge- 
fasst. Die  Cultur  wurzelte  wesentlich  in  der  antiken,  die  Religion 
war  die  christliche.  Mit  reissender  Schnelligkeit  unterwarf  sich  der 
kaum  enstandene  Islam  die  asiatischen  Länder,  Aegypten,  Nord- 
afrika,  drang  durch  Spanien,  und  später  von  der  andern  Seite  her 
durch  das  byzantische  Reich  in  das  christliche  Abendland  ein,  und 
konnte  nur  durch  blutige  Heldenkämpfe  (wie  Karl  Martells  Sieg)  von 


Die  gewöhnliche  Meinung,  als  sei  der  Choral  erst  mit  der  Keformation 
entstanden,  ist  irrig.  So  sang  man,  um  ein  spezielles  Beispiel  anzugeben,  einen 
uralten  Choral  an  dem  sogenannten  Adalbertusliede,  dessen  Entstehung  in  das 
10.  Jahrhundert  fällt.  Die  Böhmen  sangen  ihn  als  Sehlachtgesang  vor  der  Schlacht 
bei  Groissenbrunn  im  13.  Jahrhundert.  Ein  anderer  sehr  ergreifender  Choral,  das 
Wenzelslied,  rührt  aus  dem  11.  Jahrhundert. 
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weiteren  Vordringen  abgelialteu,  erst  1492  aus  Spanien,  ans  Europa 
aber  nicht  völlig  verdrängt  werden,  wie  er  denn  die  Länder  am 
Bosporus  noch  heute  inne  hat.  Die  mit  Feuer  und  Schwert  zum 
Islam  bekehrten  Länder  verloren  die  alte,  abendländische  christliche 
Sitte,  Bildung  und  Kunst,  und  eine  ganz  eigenthümliche  andere, 
orientalisch-mahometanische  keimte  auf.  Die  christliche  Kunst  und 
insbesondere  auch  die  Tonkunst  wurde  auf  einen  kleineren  Raum, 
zunächst  auf  Europa,  und  nicht  einmal  das  ganze  Europa  zusammen- 
gedrängt. Hier  konnte  sie  sich  nun  freilich  desto  rascher  und  mit 
intensiverer  Kraft  zu  jener  europäisch-abendländischen  christ- 
lichen Musik  entwickeln,  die  wir  vorzugsweise  meinen,  wenn  wir 
von  Musik  überhaupt  sprechen,  und  welche  als  Tonkunst  in  der 
That  die  Cultur  der  Musik  gegenüber  der  ihr  entgegenstehenden 
asiatisch-orien talisch-mahometanischen  mehr  naturalistischen 
Musik  genau  so  vertritt,  wie  einst  die  antik-griechische  Musik  gegen- 
über jener  des  antiken  Ostens.  Aber  auch  in  diese  orientalische 
Musik  sind  Bruchstücke  antiker  griechischer  Musiklehre  übergegangen, 
deren  Bezugsquelle  nicht  zweifelhaft  sein  kann.  Die  Araber  kannten 
die  griechischen  Autoren  und  wussten  sie  nicht  nur  zu  schätzen, 
sondern  übersetzten  auch  deren  Schriften  fleissig  in  ihre  Sprache. 
Das  berühmte  astronomische  Werk  des  Claudius  Ptolemäus  von 
Alexandrien  kam  sogar  dem  christlichen  Europa  zuerst  in  der  arabi- 
schen Uebersetzung  als  „Almagest“  zu.  Derselbe  Claudius  Ptolemäus 
schrieb  ein  musikalisches  Werk,  in  dem  unter  andern  astronomisch- 
musikalische Symbolik  eine  bedeutende  Rolle  spielt,  und,  siehe  da, 
dieselben  Ideen  finden  sich  bei  den  arabischen  Autoren,  die  über 
Musik  schreiben.  Aber  die  antiken  Ideen  wurden  hier  nicht,  wie  in 
der  christlichen  Welt,  ein  treibendes,  die  Entwickelung  unaufhaltsam 
beschleunigendes  Ferment,  denn  der  Islam  ist  nur  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  culturfähig.  Die  griechische  Weisheit  und  Kunst 
wurde  von  den  Arabern  ungefähr  so  verwendet,  wie  die  antiken 
Säulen  in  der  Hauptmoschee  von  Cordova  als  brauchbare  Stützen, 
über  welche,  echtarabisch,  phantastisch-abenteuerlich  Bogen  über 
Bogen  gebaut  wurden,  so  dass  die  klassischen  Bestandtheile  nur  dazu 
dienen,  den  orientalisch-märchenhaften  Eindruck  des  Ganzen  noch  zu 
erhöhen.  Wie  nun  aber  die  Geschichte  der  bildenden  und  bauenden 
Kunst  von  der  Architektur  des  Islam  nicht  deswegen  Umgang  nehmen 
darf,  weil  die  Alhambra- Architektur  mit  den  Principien  des  Vitruvius 
durchaus  nicht  in  Einklang  zu  bringen  ist,  vielmehr  eine  eigenthüm- 
liche, künstlerisch  berechtigte  Richtung  anzuerkennen  hat,  so  darf 
die  Geschichte  der  Tonkunst  an  dem  Orient  schon  allein  wegen  der 
weiten  Landstriche  nicht  Vorbeigehen,  welche  von  dieser  Cultur  be- 
herrscht werden,  wenn  gleich  die  orientalische  Musik  in  der  Halb- 
bildung stecken  geblieben  und  verkümmert  ist.  Wenn  man  von  ara- 
bischer, von  indischer  Musik  spricht,  hat  man  fast  das  Gefühl  als 
spreche  man  von  den  Früchten  des  Kaffeebaumes,  oder  der  Baum- 
wollstaude, mehr  von  orientalisch-eigenthümlichen  Naturprodukten 
als  von  einer  Kunst.  Die  Musik,  die  Kunst  der  Innerlichkeit,  des 
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Gemüthes,  diese  Botin  aus  einer  unbekannten  Welt,  die  von  den 
Wundern  dieser  Welt  in  einer  unbekannten  Sprache  zu  erzählen 
scheint,  konnte  nur  im  Christenthume,  in  der  Religion  des  Geistes, 
ihre  Vollendung  finden.  Aber  die  orientalische  Musik  hatte  auf  die 
abendländische  doch  einen  merkwürdigen  Einfiuss  durch  manche  von 
dort  nach  Europa  herübergebrachte  Instrumente.  Zwar  hatte  die 
antike  Musik  über  eine  sehr  reiche  Menge  von  Musikinstrumenten  zu 
verfügen  gehabt.  Aber  diese,  bei  Opfern,  im  Theater  und  bei  Ge- 
lagen gebrauchten  Instrumente  waren  den  Christen  der  ersten  Zeiten 
vielmehr  ein  Gegenstand  des  Aergernisses  und  als  Apparate  der  Zucht- 
und  Sittenlosigkeit  verhasst.  Die  Opferfiöte,  die  Lyra  sollte  nicht 
bei  dem  reinen  Opfer  des  neuen  Bundes  ertönen.  Wie  Platon  und 
Aristoteles  die  „orgiastische“  Flöte  missbilligen  und  jene  Musik  vor- 
ziehen, wo  sich  das  deutliche  Wort  dem  Tone  gesellt,  den  Gesang, 
so  mochten  auch  die  Christen  nur  jene  Musik  beibehalten,  über 
deren  Tendenz,  Gottes  Lob  und  Anbetung  zu  verkünden  kein  Zweifel 
sein  konnte,  also  nicht  vieldeutige  Instrumentalmusik  sondern  Gesang 
zu  frommen,  heiligen  Psalmworten  und  Hymnen.  Die  Nothwendigkeit 
den  Sängern  den  Ton  sicher  anzugeben,  auch  wohl  nach  Bedürfniss 
den  Gesang  zu  unterstützen,  verschaffte  später  der  Orgel  den  Platz 
in  der  Kirche.  Sie  blieb  fortan  vorzugsweise  das  kirchliche,  das 
gottesdienstliche  Instrument.  Die  übrigen  Instrumente  Hessen  Christen 
mehrentheils  wie  werthloses  Gerümpel  unbeachtet  liegen  und  in  Ver- 
gessenheit gerathen,  wie  z.  B.  die  antiken  Lyren  und  Kitharen,  die 
Doppelpfeilen  u.  s.  w.  und  es  ist  fast  ein  Wunder  zu  nennen,  wenn 
sich  Spuren  einzelner  antiker  Instrumente  noch  im  Mittelalter  finden, 
wie  z.  B.  die  Sambjut  oder  Sambuca,  von  der  noch  Gottfried  von 
Strassburg  redet.  Die  Araber  fanden  in  dem  luxuriöseren  Osten 
noch  einen  bedeutenden  Apparat  an  Musikinstrumenten  und  bei  ihrer 
orientalisch  lebhaften  Neigung  zu  starken  sinnlichen  Erregungen 
standen  sie  nicht  an,  diese  Mittel  zu  einer  rauschenden,  aufregenden 
Musik  willig  anzunehmen.  Die  Ritter  des  Abendlandes  spalteten  sich 
zwar  mit  den  Saracenen  wechselseitig  die  Köpfe,  aber  konnten  nicht 
umhin  an  dem  edeln,  ritterlichen  Wesen  der  saracenischen  Krieger 
ihr  inniges  Gefallen  zu  haben. 

Die  abendländische  Courtoisie , die  Ritterspiele  u.  s.  w.  fanden 
wie  allbekannt  ihr  Gegenbild  an  den  ähnlichen  Sitten  der  Mauren, 
und  der  geistvolle,  hochgebildete  Kaiser  Friedrich  II.  umgab  sich  mit 
gebildeten  Saracenen,  insbesondere  aber  auch  zur  Erheiterung  und 
Ergötzung  mit  saracenischen  Gauklern,  Erzählern  und  Musikern. 
Unter  solchen  Umständen  konnten  sich  die  kriegerischen  Fanfaren 


Zuweilen  ging  der  Name  eines  Instrumentes  im  Laufe  des  Mittelalters  auf 
ein  ganz  anderes  über.  So  z.  B.  eben  die  Sambuca.  Bei  Gottfried  von  Strassburg 
wird  damit  noch  ein  harfen-  oder  lautenartiges  Instrument  bezeichnet.  Dagegen 
heisst  es  im  „Tetrachordon“  des  Johann  Coileus  vom  Jahre  1516,  „Sambuca  nunc 
accipitur  pro  pastorali  et  rustice  instrumento,  quod  plures  habet  phystulas  inaequales 
corio  ad  modum  foltis  insertos.  Teutonice  : ein  Sackpfeutf.  Antiquitus  tarnen  pro 
alio  accipitur  instrumento. 
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der  maurischen  Ritterspiele  wie  die  Geigenmelodieen  saracenischer 
Musiker  leicht  einbürgern  und  mit  ihnen  die  Instrumente  selbst,  deren 
Bedenklichkeit  längst  verschwunden  war,  in  jenen  weitverbreiteten 
Gebrauch  kommen,  in  den  wir  sie  insbesondere  vom  13.  Jahrhundert 
an  wirklich  gelangen  sehen.  Wenn  das  christliche  Europa  bis  dahin 
rastlos  an  Ausbildung  des  Gesanges  zu  einer  geistlichen  Tonkunst 
gearbeitet  hatte,  so  erhielt  es  durch  die  in  Gebrauch  kommenden  In- 
strumente die  Mittel  zu  einer  vorzugsweise  weltlichen. 

Die  musikalische  Theorie  der  für  die  Entwickelung  der  Musik 
so  bedeutungsvollen  Zeit  von  1000  bis  1400  basirte  sich  auf  antike 
Traditionen  und  war,  dem  Charakter  der  Zeit  gemäss,  dogmatisch 
und  scholastisch.  So  wie  die  scholastische  Philosophie  ein  Gegebenes : 
die  Lehre  der  Kirche,  ihren  Forschungen  zu  Grunde  legte,  und  die 
ganze  Tiefe  und  Spitzfindigkeit  ihrer  Speculation  erschöpfend,  diese 
Lehre  mit  ihren  Sätzen  und  Systemen  überbaute,  so  legten  die  musik- 
gelehrten Mönche  ihren  Arbeiten  vornehmlich  das  von  Boethius  hinter- 
lassene  Buch  über  Musik  zu  Grunde.  Es  war  ihnen  völlig  eine 
heilige  Schrift,  über  welche  sie  ihre  musikalischen  Homilien  und 
Exegesen  schrieben.  An  irgend  einem  Satze  des  Boethius,  des  Pytha- 
goras zu  zweifeln,  wäre  geradezu  Häresie  gewesen.  Neben  Boethius 
war  es  vorzugsweise  das  seltsame  halbwissenschaftliche,  halbpoetische 
Werk  des  Martianus  Capelia  „von  der  Hochzeit  des  Mercur  mit  der 
Philologie“,  aus  dessen  neuntem  Buche  die  Grundsätze  der  Tonkunst 
entnommen  wurden,  ferner  Macrobius,  der  Brief  des  h.  Hieronymus 
an  Dardanus,  Einzelnes  aus  den  Kirchenvätern  u.  s.  w.  Wie  beliebt 
und  bekannt  aber  im  Mittelalter  jene  Mercuriushochzeit  war,  beweisst 
der  Umstand,  dass  in  der  zweiten  Hälfte  des  10.  Jahrhunderts  Hed- 
wig von  Schwaben  dem  Kloster  von  St.  Gallen  eine  Alba  schenkte, 
worauf  die  Vermälung  des  Mercur  mit  der  Philologie  nach  Martianus 
Capella  in  Gold  gestickt  war,  und,  dass  um  1200  die  Aebtissin  Agnes 
von  Quedlinburg  mit  ihren  Jungfrauen  zur  Ausschmückung  der  Chor- 
wände ihrer  Kirche  Teppiche  webte,  welche  bildliche  Darstellungen 
desselben  Gegenstandes  enthielten.  Sehr  fleissig  beschäftigten  sich  die 
Theoretiker  mit  dem  Monochord  und  hatten  daneben  alle  Hände  voll 
zu  thun,  die  Lehre  von  den  alten  Tonarten  u.  s.  w.  auf  die  Kirchen- 
musik anzupassen.  Die  musikalischen  Schriften,  welche  in  dieser 
Zeit  in  den  damaligen  Pflegestätten  der  Wissenschaft,  den  Klöstern, 
entstanden,  sind  scholastisch  tiefsinnig,  grüblerisch,  spitzfindig  und 
ohne  genaue  Kenntniss  antiker  Musik  gar  nicht  zu  verstehen.  Die 
Mystik  der  Sphärenharmonie,  die  Eintheilung  in  natürliche  und  künst- 
liche Musik  u.  s.  w.  war  zu  sehr  im  Geschmacke  der  scholastischen 
Musikgelehrten,  um  nicht,  wie  sich  von  selbst  versteht,  unter 
Berufung  auf  die  Autorität  eines  Pythagoras,  Boethius,  Macrobius, 
Plato  u.  s.  w.  zitirt  und  ernsthaften  Erwägungen  unterzogen  zu 
werden.  Aber  schon  Guido  von  Arezzo  wagte  es,  die  Ansicht  laut 
werden  zu  lassen,  Boethius  sei  sehr  gut  für  den  Philosophen,  aber 
gar  nicht  für  den  praktischen  Musiker.  Die  rastlos  nach  Vorwärts  drän- 
gende Entwickelung  der  Musik  zwang  über  den  Horizont  der  antiken 
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Musikschriftsteller  hinaus-  und  weiterzugeheu.  De  Muris  und  andere 
Theoretiker  aus  dem  Anfänge  des  14.  Jahrhunderts  entwickeln  eine 
Menge  von  Ansichten  und  Sätzen,  für  welche  sich  ein  Anknüpfungs- 
punkt im  Boethius  u.  s.  w.  durchaus  nicht  mehr  finden  lässt.  Die 
Bande,  mit  denen  sich  die  Musikspeculation  an  die  antiken  Theorieen 
respectvoll  gefesselt  hatte,  lockerten  sich  allmälig.  Der  Ernst,  die 
aufrichtige  Hingabe  an  die  Sache,  die  Gewissenhaftigkeit,  mit  der 
jene  Mönche  in  ihren  einsamen  Zellen  den  Gesetzen  des  musikalischen 
Zusammenklanges  nachforschten,  verdient  die  Achtung  der  Nachwelt 
für  alle  Zeiten. 

Das  Mittelalter  übernahm  vom  Alterthum  die  Musik  als  eine 
der  freien  Künste  (artes  liberales),  d.  h.  als  einen  der  sieben  Zweige 
des  Wissens,  wie  sie  dem  Freien,  dem  Edlen,  dem  Gelehrten  ziemten.^) 
In  der  bedenklichen  Nähe  der  Geometrie,  Dialektik  u.  s.  w.  und  sub 
umbra  alarum  der  Scholastik  vergass  sie  beinahe,  dass  sie  von  Ge- 
burt aus  eine  schöne  Kunst  war.  Die  Spitzfindigkeit  und  Grübelei 
der  Theorie  ging  auf  die  musikalische  Praxis  über.  Die  harmonische 
Setzkunst,  diese  Schöpfung  des  Mittelalters,  ging  von  dem  einfachen 
Gegenüberstellen  einer  contrapunktirenden,  oder  wie  man  es  damals 
nannte,  „organisirenden“  oder  „discantisirenden“  Stimme  Note  für 
Note  und  parallel  gegen  einen  gegebenen  Ritualgesang  (den  cantus 
firmus)  allmälig  zu  grösseren  Freiheiten,  zur  bunteren  Figuration  in 
der  Gegenstimme,  zur  complizirten  Mehrstimmigkeit  über  und  gerieth 
am  Ende  in  so  spitzfindige  Probleme  und  Kunststücke  hinein,  als  nur 
irgend  ein  doctor  profundissimus  hätte  erdenken  können.  Seltsame 
Räthselcanons  über  noch  seltsamere  Mottos  galten  als  die  höchsten 
Probestücke  der  Meisterschaft,  und  wie  der  Prediger  seiner  Predigt 
nothwendig  irgend  einen  Text  unterlegen  musste,  an  den  er  dann 
freilich  Himmel  und  Erde  anknüpfen,  von  der  Zeder  bis  zum  Ysop 
reden  durfte : so  bauten  die  Kirchencomponisten  ihre  Messen  auf 
irgend  ein  gegebenes  Motiv  gleichsam  auf  einen  Text,  auf  ein 
Ritualmotiv,  oft  auch  auf  Volkslieder,  deren  ursprüngliche  Worte  mit 
den  dafür  substituirten  geheiligten  im  grellsten  Widerspruche  standen. 
Dieses  Motiv  hielt  der  Tenor  (der  davon  seinen  Namen  hat^),  durch 
die  Messe  fest.  Darüber  aber  bauten  sich  die  anderen  Stimmen  in 
so  überkünstlichen  Verschlingungen,  Nachahmungen  u.  s.  w.,  dass  aus 
dieser  minutiösen,  skrupulösen  Harmonieen-Casuistik  das  ursprüngliche 
Problem  eigentlich  gar  nicht  mehr  herauszuhören,  und  an  den  Messen 
„vom  bewaffneten  Manne,  fortuna  desperata“  u.  s.  w.  eigentlich  nur 
der  Name  anstössig  war.  Man  weiss,  dass  im  Mittelalter  alles,  auch 
das  gemeine  Alltagsleben  rein  und  ohne  Rückstand  in  dem  alles 
durchdringenden  und  beherrschenden  kirchlichen  Leben  aufgehen  sollte. 
Dafür  trug  das  Alltagsleben  seine  Gemeinheiten  unverändert  und  un- 


Grammatik,  Dialektik,  Rhetorik,  Arithinetik,  Geometrie,  Astronomie,  Musik. 
2)  Von  teuere  festhalten.  Der  Ausdruck  tenor  für  irgend  etwas  festgesetztes, 
bestimmtes,  ist  dem  ganzen  Mittelalter  geläufig.  Z.  B.  in  den  libris  feudorum  heisst 
es  : Vasallus  accepit  eo  tenore  feudum  u.  s.  w. 
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veredelt  in  das  kirchliche  Leben  hinein.  Es  gehörte  die  ganze  un- 
befangene Naivetät  des  Mittelalters  dazu,  um  in  dem  Eselsfeste,  den 
Narrenfesten  u.  s.  w.  das  Heilige  geradezu  blasphemisch  zu  parodiren, 
um  in  den  Mysterienspielen,  z.  B.  den  Gang  der  drei  Frauen  znm 
Grabe  durch  einen  burlesken  Salbenkrämer  anfhalten,  oder  bei  Märtyrer- 
scenen  durch  ein  „stultns  loquitur“  dem  Schalksnarren,  dem  Sot,  freie 
Hand  zu  lassen,  seine  „Sottisen“  und  „Zoten“  zu  extemporiren.  Die 
Leute  konnten  es  also  am  wenigsten  übel  nehmen,  wenn  irgend  eine 
Missa  einen  sehr  profanen  Namen  führte.  Die  Kirche  selbst  aber, 
das  heisst  : die  Leitung  der  Kirche  gedachte  des  Spruches,  man  solle 
das  Heilige  nicht  den  unreinen  Thieren  vorwerfen,  und  nahm  mit 
Hecht  auch  Anstoss,  wenn  umgekehrt  die  unreinen  Geschöpfe  sich 
in’s  Heilige  drängten.  Concilienbeschlüsse  eiferten  gegen  die  an- 
stössigen  Feste  und  wendeten  auch  der  überkünstlich  gewordenen  und 
obendrein  wenigstens  den  Namen  nach  Weltlich-frivoles  einmischenden 
Musik  ihre  Aufmerksamkeit  zu.  Schon  Papst  Johann  XXII.  (in  der 
ersten  Hälfte  des  14.  Jahrhunderts)  eiferte  über  die,  den  alten  Hitual- 
gesang  verschnörkelnden,  verderbenden  diskantisirenden  Sänger.  Er 
eiferte  einstweilen  vegebens,  obschou  er  in  der  Hauptsache  sehr  Hecht 
hatte,  denn  der  einAal  in  der  Musik  geweckte  nisus  formativus  war 
zu  stark,  um  durch  ein  päpstliches  Dekret  unterdrückt  werden  zu 
können.  Der  Unmuth  des  Papstes  findet  in  dem  Tadel,  den  der 
h.  Bernhard  über  gewisse  phantastische  Missbildungen  des  romanischen 
Ornamentes  aussprach,  ein  Gegenbild  und  erinnert  man  sich,  wie  laute 
und  ernste  Stimmen  damals  gegen  tief  eingreifende  kirchliche  Miss- 
bräuche fruchtlos  laut  wurden  (des  h.  Bernhard,  später  der  h.  Katha- 
rina von  Siena , Dante  des  Dichters , Gerson  des  Pariser  Kanzlers 
u.  s.  w.),  so  sieht  man,  dass  auch  die  vom  Papste  fruchtlos  ange- 
bahnte Musikreform  mit  den  übrigen  Zeitbewegungen  in  bedeutungs- 
vollem Zusammenhänge  steht.  Ernster  und  bedenklicher  standen  die 
Sachen  zweihundert  Jahre  später,  als  das  Tridentiner  Concil  daran 
war,  gegen  die  Messen  mit  den  profanen  Titeln,  gegen  die  verkünstelte, 
den  alten  Hitualgesang  mit  ihren  unendlichen  Canons  und  ähnlichen 
Künsten  überwuchernde,  die  Textesworte  im  Durcheinandersingen  der 
Stimmen  vollkommen  unverständlich  machende  Musik  die  Verbannung 
auszusprechen.  Glücklicherweise  war  aber  die  Tonkunst  damals  schon 
ausgebildet  genug,  um  durch  einen  genialen  Meister  wie  Palestrina 
den  Beweis  zu  liefern,  dass  die  gerügten,  unläugbaren  Uebelstände 
nicht  im  Wesen  der  Sache  lagen,  dass  die  Musik  vielmehr  alles 
der  Kirche  Wünschenswerthe  in  hoher  Vollendung  zu  leisten  im 
Stande  sei. 

Jenes  obenerwähnte  künstliche  Musikwesen  hatte  dort  seinen 
Anfang  genommen,  woher  auch  die  künstliche,  wunderbarste  Construk- 
tionen  liebende  gothische  Baukunst  stammt,  im  Nordwestwinkel 
Europa’s.  Selbst  der  allererste  Versuch  der  Mehrstimmigkeit  (das 
barbarische  Organum)  war  einst  von  dort  ausgegangen,  ein  Mönch 
des  flandrischen  Klosters  zu  St.  Amand,  der  alte  Hucbald  hatte  es 
um  das  Jahr  900,  wenn  vielleicht  auch  nicht  selbst  erfunden,  so  doch 
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der  Erste  schriftlich  und  wissenschaftlich  behandelt.  In  Frankreich 
discantisirte  man  fleissig  und  die  Sänger  Hessen  ihre  dreistimmigen 
faux  bourdons  d.  i.  Gänge  von  Sextakkorden  ertönen,  bei  denen  der 
Cantus  firmus  in  der  tiefsten  Stimme  lag.  Als  es  nothwendig  wurde 
bei  verwickelteren  Sätzen  die  Notenquantitäten  gegen  einander  ab- 
messen zu  können,  entstand  eben  dort  jene  Mensnraltheorie , die 
Franco  von  Köln  zwar  nicht  erdacht,  aber  (wie  Hucbald  das  Organum), 
der  Erste  schriftlich  auseinandergesetzt  hat.  Als  man  von  den  ganz 
rohen  Anfängen  zn  einer  wirklich  knnstvollen  Setz  weise  gekommen, 
waren  es  Niederländer,  die  sich  zuerst  darin  hervorthaten.  Die 
Niederlande  gediehen  in  Handel , Gewerbfleiss  nnd  bürgerlicher, 
wackerer  Sitte.  Es  gab  dort  blühende  Städte  voll  reicher  Bürger  nnd 
gebildeter  Handelsherren,  welche  sich  das  Leben  durch  die  Werke 
und  Genüsse  der  Kunst  ausschmücken  lassen  wollten.  Dergleichen  ist 
nun  der  rechte  Boden  für  das  Aufblühen  einer  lebensfrendigen  Knnst. 
Die  Bildung  lehrt  für  feinere  Genüsse,  für  Besseres  und  Edleres 
empfänglich  sein.  Die  Wohlhabenheit  bietet  die  Mittel,  das  Verlangen 
darnach  befriedigen  zu  können  und  sich  nicht  blos  dürftig  anf  das 
zur  einfachen  Erhaltung  des  Lebens  nnentbehrliche  beschränken  zu 
müssen.  So  blühten  am  Niederrheine  nnd  in  Flandern  schon  früh 
nicht  blos  Malerschulen  (in  Wolfram  von  Eschenbachs  Parcival 
werden  die  Schilderer  von  Maestricht  gelobt).  Die  reichen  Städte 
liebten  es  nicht  blos  die  Architekten  im  Bau  glänzender  Stadthäuser 
(Leuwen,  Oudenarde  u.  a.)  prachtvoller  Dome  und  reichgeschmückter 
Bürgerhänser,  welche  den  Glanz  der  Stadt  gleich  dem  Eintretenden 
verkünden  sollten,  zu  beschäftigen,  und  nicht  blos  die  Weberei  Hess 
in  den  reichgewirkten  Teppichen,  den  sogenannten  Arrazen  (wie  jene 
mit  Bildern  aus  der  Geschichte  Alexander  des  Grossen , welche 
Philipp  der  Kühne  von  Burgund  1397  an  den  Sultan  Bajazeth  als 
Geschenk  sendete)  den  bildenden  Einfluss  der  Künste  auf  das  Ge- 
werbe und  Veredelung  des  Geräthes  znm  Alltagsgebrauche  durch  die 
Kunst  erkennen , sondern  es  erschloss  sich  bald  auch  die  Musik  zu 
einer  bedeutenden  Blüte.  Den  von  Natur  aus  offenen  Sinn  der  Nieder- 
länder für  gesellige  Musik  (Salonmusik  im  edlem,  tüchtigeren  Sinn) 
zeigen  selbst  die  artigen  Conversationsbilder  der  späteren  Nieder- 
ländischen Maler  des  17.  Jahrhunderts  in  den  oft  dargestellten  Haus- 
concerten,  Lautenspielern  u,  s.  w.  Man  wollte  singen,  heitere  Lieder 
hören.  Die  Tonmeister  beeilten  sich  die  Gesänge  reich  nnd  knnst- 
voll  auszuschmücken.  Wenn  der  Vergleich  nicht  zu  kühn  ist : eine 
Art  musikalischer  Arrazi  daraus  zu  machen,  wo  das  gegebene  Lied- 
motiv (oder  das  vom  Tonsetzer  selbst  frei  erfundene)  im  Tenor  stand, 
wie  auf  dem  gewirkten  Kunstwerke  die  Figurengruppe  die  Mitte  ein- 
nimmt — und  die  anderen  Stimmen  den  Tenor  kunstreich  verflochten 
nmgaben,  wie  dort  Zier-  und  Arabeskenwerk  jene  Figurengruppe.  Die 
Texte  der  erhaltenen  Stücke  aus  dieser  Zeit : ce  moys  de  Mai,  vous 
m’avez  prit  le  coeur,  cent  mille  ecus  u.  s.  w.  behandeln,  wie  man 
schon  aus  diesen  Anfängen  sieht,  lauter  Dinge,  hei  denen  der  reiche 
Handelsherr  seines  Lebens  froh  werden  konnte  : Maienlust,  Galanterie 
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gegen  schöne  Damen,  hunderttausend  Thaler  u.  s.  w.  Eine  der 
ältesten  Proben  eines  rohen  Versuches,  ein  gegebenes  Chanson  mit 
zwei  contrapunktirenden  Stimmen  zu  überbauen,  rührt  aus  dem  Jahre 
1280  und  wirklich  von  einem  Manne  aus  der  Stadt  der  künstlichen 
Teppichweberei  aus  Arras  her,  von  Adam  de  la  Haie,  genannt  le 
bossu  d’ Arras  und  hat  den  Text  : „tant  que  je  vivrais  je  n’aimerai 
autrui  que  vous,  je  n’en  partirai.“ 

Die  Grewohnheit  Volks-  und  Liebeslieder  auf  solche  Art  zu 
behandeln  macht  es  begreiflich,  das  die  Tonsetzer  auch  als  sie  an 
kirchliche  Aufgaben,  an  Messen  und  dgl.  gingen,  zum  Tenor  solche 
ihnen  zur  Contrapunktirung  handlich  gewordene  Liedermelodieen  fast 
lieber  nahmen,  als  eigentliche  kirchliche  Motive.  Sie  gingen  sehr 
bald  an  geistliche  Musik,  denn  diese  schien,  wie  gesagt,  doch  die 
einzig  würdige  Aufgabe.  „Was  ausser  der  Arche  der  Kirche  ist, 
ertrinkt  in  der  Sündfluth“  — das  ward  ein  erschreckendes  Donner- 
w’ort.  Wie  das  Mittelalter  in  dem  seltsamen  Zwiespalte  ist,  kraft 
seiner  gesunden,  derben  Kraftnatur  sich  an  das  Leben  „in  derber 
Liebeslust  mit  klammernden  Organen“  zu  hängen,  und  dabei  doch 
fortwährend  zu  ringen,  Welt  und  Zeitlichkeit  im  schrofPstausgespro- 
ebenen  Spiritualismus  zu  überwinden  und  von  sich  zu  werfen,  so 
ging  es  auch  insbesondere  mit  der  Musik.  Wo  eitle,  vergängliche 
Lebenslust  geschildert  werden  soll,  (Orcagnas  trionfo  de  la  morte, 
Antonio  Venezianos  Leben  des  h.  ßanieri,  beides  Wandmalereien  aus 
dem  14.  und  15.  Jahrhundert  im  Campo  Santo  zu  Pisa)  erscheinen 
sicher  Musikinstrumente  als  ein  ganz  besonders  charakterisirendes 
Kennzeichen.  In  dem  bekannten  Wartburgspiele  thuen  die  thörichten 
Jungfrauen  eigentlich  nichts  Schlimmeres,  als  dass  sie  singen  und 
tanzen , und  noch  ßaphael  wirft  zu  den  Füssen  seiner  heiligen 
Cäcilia  Geigen,  Flöten  und  Schallbecken  zerbrochen  hin,  während  sie 
dem  Gesänge  der  musica  sacra  lauscht,  der  im  Engelschore  aus  dem 
sich  öffnenden  Himmel  herabschallt.  Es  ist  für  die  Zeit  bezeichnend, 
dass  sich  Luca  Marenzio  (um  1599)  auf  dem  Todtenbette  grosse 
Scrupel  über  die  von  ihm  combinirten  weltlichen  Madrigale  maehte 
und  dass  Palestrina  in  seiner  Vorrede  zu  den  Chören  aus  dem  hohen 
Liede  fast  bereuend  verspricht,  statt  wie  bisher  die  irdische  Liebe 
(in  Madrigalen  u.  dgl.)  hinfort  nur  die  himmlische  besingen  zu  wollen. 
Die  Welt  glich  damals  beinahe  den  Damen  in  Boccaceios  Deeamerone, 
die  Freitags  als  Töchter  der  Kirehe  strenge  fasten  und  beten,  naeh- 
dem  sie  sieh  Donnerstag  als  Kinder  der  Welt  an  Liebesliedern  und 
Tanz  vergnügt  und  sich  allerlei  sehr  bedenkliche  Histörchen  haben 
erzählen  lassen. 

Es  ist  also  ganz  natürlich,  wenn  die  Componisten  ihr  Talent  neben 
den  nicht  ohne  Gewissensbedenken  componirten  weltliehen  Gesängen 
ganz  vorzüglich  kirchlichen  Aufgaben  zuwendeten.  Wir  besitzen  eine 
Anzahl  erhaltener  Messen,  und  dgl.  welehe  uns  von  der  ersten 
niederländischen  Tonschule  (wie  wir  sie  einstweilen,  da  wir  keine 
frühere  kennen,  nennen  müssen)  im  15.  Jahrhundert,  als  deren 
Repräsentanten  wir  Guillaume  Dufay,  Egid  Binchois,  Vincenz 
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Faugues,  Bernhard  Hykaert,  Anton  Busnoys  u.  a.  anzusehen 
haben,  ein  anziehendes  Bild  geben.  Bei  Ungeschicklichkeiten  und 
Rohheiten  in  einzelnen  Zügen  z.  B.  noch  nicht  völlig  vermiedenen 
Quintparallelen,  zeigen  sie  einen  reichen,  ausgehildeten,  wenn  auch 
noch  nicht  eigentlich  fugirten  Styl  — und  was  noch  mehr  ist  : im 
Ganzen  entschieden  Sinn  für  Schönheit  und  Klang,  so  dass  Kiese- 
wetter mit  Recht  bemerkt,  man  könne  sie  ohne  Anstoss  und  selbst 
mit  Wohlgefallen  hören.  Sie  finden  eine  Art  Gegenbild  in  den  Ge- 
mälden der  älteren  Kölner  Schule,  wo  man  trotz  unproportionirter 
Köpfe  und  verzeichneter  Hände  eine  solche  Innigkeit  und  so  viel 
Schönheitssinn  bemerkt,  dass  man  begreift,  wie  sich  solche  Anfänge 
endlich  zu  einem  Werke  vom  Range  des  Kölner  Dombildes  abklären 
konnten.  Die  Durchbildung  der  Compositionen  aus  jener  ersten  nieder- 
ländischen Schule  setzt  allerdings  eine  längere  Hebung  und  Vor- 
Dufaysche  Schule  voraus,  von  der  wir  freilich  so  gut  wie  nichts 
wissen  — es  müsste  denn  jenes  Chanson  des  de  la  Haie  und,  was 
von  Guillaume  Machaud  u.  s.  w.  etwa  übrig  ist,  Ersatz  leisten. 
Wirklich  ist  der  innere  Zusammenhang  jener  noch  monströsen  ersten 
Versuche  mit  der  verhältnissmässig  schon  ausgebildeten  ersten  nieder- 
ländischen Schule  durch  die  verwandte  Art  der  Lösung  der  Aufgabe 
nicht  zu  verkennen.  Dass  übrigens  die  Niederlande  nicht  so  unbe- 
dingt das  musikalische  Monopol,  wenn  auch  einstweilen  das  musika- 
lische Supremat,  besassen,  dass  auch  in  dem  Lande,  das  später  den 
höchsten  musikalischen  Ruhm  erwerben  sollte,  Musik  geübt  wurde, 
zeigen  einzelne  erhaltene  Stücke  z.  B.  von  Landino,  einem  berühmten 
Organisten,  Compositeur  und  Dichter  aus  Florenz,  der  in  der  zweiten 
Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  lebte,  und  Dante  findet  in  Purgatorio 
den  Musiker  Casella,  der  also,  weil  er  überhaupt  genannt  wird,  eine 
Person  von  Belang  gewesen  sein  muss,  und  für  den  der  Dichter  die 
zärtlichste  Theilnahme  äussert.  Sein  Gesang  bezaubert  alle  : 

„Amor,  che  nella  mente  mi  ragiona 

Comincio  egli  allor  si  dolcemente 

Che  la  dolcezza  ancor  dentro  mi  suona, 

Lo  mio  maestro,  ed  io,  e quella  gente 
Ch’eran  con  lui,  parevan  si  contenti 
Come  a nessun  toccasse  altro  la  mente. 

Noi  eravam  tntti  fissi  ed  attenti 
Alle  sue  note  : u.  s.  w.“^) 

Casella  war  der  Componist  der  Madrigale  des  Lernen  von  Pistoja, 
also  auch  weltlicher  Singstücke.  Jenes  „amor,  che  nella  mente 
mi  ragiona“  spielt  auf  eines  davon  an.  Es  wiederholt  sich  das  Schau- 
spiel, dass  Anregungen,  die  von  den  Niederlanden,  welche  die  Priorität 
darin  behaupten,  ausgingen,  sehr  bald  in  Italien  einen  Widerklang 
finden,  ohne  dass  man  den  äusseren  Zusammenhang,  das  Faktum  der 
Uebertragung,  nachzuweisen  vermag.  So  findet  sich  Hucbalds  Organum 


i)  Purgat.  canto  11. 
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bei  dem  um  hundert  Jahre  späteren  Guido  von  Arezzo  wieder,  so 
ist  die  contrapunktische  Behandlungsweise  der  ältesten  niederländischen 
Chansons  in  Francesco  Landinos  „non  avra  pietä  questa  mia  donna“ 
nachgeahmt.  Die  Völker  sassen  auch  jetzt  nicht  hinter  trennenden 
Mauern.  Der  Ruf  der  Niederländer  verbreitete  sich  durch  die  ganze 
gebildete  Welt.  Schon  Wilhelm  Dufay  (1380—1432)  wurde  als 
Sänger  in  die  päpstliche  Kapelle  gezogen.  Busnoys  (1467)  stand  in 
den  Diensten  Karl  des  Kühnen.  Vorzüglich  aber  scharten  sich  Schüler 
um  den  hochberühmten  Johannes  Ockeghem  oder  Ockenheim  (1450), 
der  als  Gründer  der  zweiten  niederländischen  Schule  angesehen 
werden  kann,  welche  sich  von  der  ersten  durch  die  dialektische 
IVeise  des  Satzes  unterscheidet,  demzufolge  ein  Thema  oder  Tongang 
in  Nachahmungen,  Vergrösserungen,  Umkehrungen  u.  s.  w.  gleichsam 
von  verschiedenen  Seiten  dargestellt  wird,  obschon  für  die  eigentliche 
thematische  Arbeit  die  Kunst  noch  nicht  reif  war.  Diese  Eigenheit 
der  zweiten  niederländischen  Schule  knüpft  sich  offenbar  an  die 
Eigenheit  des  Talentes  Ockenheims,  welcher  der  Mann  dazu  war, 
Stücke  für  36  Stimmen  zu  setzen,  oder  eine  Messe,  die  man  „aus 
jedem  beliebigen  Tone  und  jedem  Schlüssel  singen  konnte“  und  die 
deshalb  missa  ad  omnem  tonum  hiess.  Man  hat  Ockenheim  deswegen 
öfter,  aber  eigentlich  nicht  eben  richtig,  mit  Sebastian  Bach  ver- 
glichen. In  dieser  zw^eiten  niederländischen  Schule  überwiegt  das 
Kunststück  über  das  Kunstwerk.  Die  durch  sie  angebahnte 
Richtung  war  es  vorzüglich,  gegen  welche  die  Kirche  endlich  auf- 
trat. Unter  Ockenheims  Schülern  glänzt  vorzüglich  Josquin  des 
Pres,  ein  Mann  von  Genie,  der  nur  in  die  von  seinem  Meister  über- 
kommene Tondialektik  zu  sehr  verstrickt  war,  um  sich  zur  vollen 
reinen  Bildung  des  Schönen  zu  erheben.  Neben  ihm  sind  Gaspard, 
Antoine  Brumel,  Pierre  de  la  Rue,  Loyset  Compere,  Ale- 
xander Agricola  zu  nennen.  Durch  diese  Schar  von  Schülern 
wurde  der  alte  Ockenheim  (dem  das  hohe  Greisenalter,  in  dem  er 
starb,  und  die  Klagen  seiner  Schüler  um  ihren  maitre  et  hon  pere 
etwas  ehrwürdig  Patriarchalisches  geben)  der  geistige  Stammvater 
einer  reichen  Nachkommenschaft.  Josquin  bildete  selbst  wieder  zahl- 
reiche treffliche  Schüler,  wie  Jean  Mouton,  Clement  Jan  ne  quin. 
Isaak  Heinrich,  Nikolaus  Gombert,  Jakob  Arkadelt,  Claude 
Sermisy,  Adrian  Petit  Coclicus  u.  s.  w.,  durch  welche  die 
Tonkunst  in  Deutschland  und  Frankreich  Verbreitung  und  Pflege 
fand.  ^Aus  Heinrich  Isaaks  Schule  ging  Ludwig  Senfl  (ein  Basler 
um  1520)  hervor,  aus  der  Schule  Moutons  der  berühmte  Adrian 
Willaert,^  der  in  den  Jahren  1527—1563  als  Capellmeister  von 
S.  Marco  in  Venedig  eine  glänzende  Wirksamkeit  entfaltete  und  als 
Gründer  der  Venezianischen  Musikschule,  selbst  wieder  einer 
der  grossen  geistigen  Ausgangspunkte  jener  reichen,  aufwärts  stre- 
benden Zeit  ist.  Berühmte  Meister,  wie  Cyprian  de  Rore,  Jo- 
hannes Gabrieli,  Constanzo  Porta,  der  Theoretiker  Gio’seffo 
Zarhno  u.  A.  dankten  ihm  ihre  Bildung.  Aus  der  Gabrielischen 
Schule  kamen  Meister,  wie  Hans  Leo  Hasler  aus  Nürnberg,  eine 

Ambros:  Oesch.  d.  Musik  d.  Neuzeit.  I.  o 
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der  tüchtigsten  Gestalten  jener  mannhaften  Zeit  (Schüler  Andrea 
Gabrielis),  der  mit  Recht  gepriesene  nachmalige  Dresdner  churfürst- 
liche Hofkapellmeister  Heinrich  Schütz  (gest.  1672),  in  dem  sich 
die  Eigenthümlichkeiten  der  venezianischen  Schule  zu  Elementen  einer 
bedeutenden  und  anregenden  Fortbildung  insbesondere  für  die  deutsche 
Tonkunst  gestalten.  Es  ist,  wie  man  schon  nach  dieser  kleinen  Aus- 
wahl von  Namen  sieht,  ein  reicher  geistiger  Stammbaum,  der  seine 
Zweige  und  Aeste  über  alle  Lande  zu  breiten  anfängt.  Neben  nieder- 
ländischen Namen  tauchen  deutsche  und  italienische  auf.  Es  naht  die 
Zeit,  wo  die  Niederlande  ihr  musikalisches  Primat  an  Italien  abgeben 
sollten.  Der  noch  unter  niederländischen  Einflüssen  gebildete  Claude 
Goudimel  aus  Lyon,  durch  treffliche  Compositionen  eben  so  bekannt, 
wie  ihm  sein  tragisches  Ende  in  den  Stürmen  der  Hugenottenver- 
folgung 1572  eine  traurige  Berühmtheit  verschafft  hat,  bildete  den 
grossen  Pierluigi  Palestrina,  der  nebst  seinem  Mitschüler  Gio- 
vanni Maria  Nanini  Gründer  der  römischen  Schule  wird.  In 
ihr  blüht  jene  Schönheit,  welche  in  der  ersten  niederländischen  Schule 
sich  noch  als  geschlossene  Knospe  gezeigt,  voll  und  herrlich  auf, 
ein  sich  mit  der  künstlichen  Textur  der  zweiten  niederländischen 
Schule  und  überwindet  durch  ihre  beseelende  Kraft  die  schroffen 
Herbheiten  der  letzteren  völlig,  so  dass  hier  einer  der  geistigen 
höchsten  Gipfel  erreicht  wird,  von  dem  aus  dann  nur  Umkehr  und 
Verfall  oder  Einschlagen  anderer  Pfade  möglich  ist. 

Es  ist  sehr  charakteristisch,  dass  der  niederländische  Name 
Roland  de  La ttre,  der  einem  der  grössten  Meister  dieser  Schule 
angehört,  bereits  zum  Orlando  Lasso  italienisirt  wird.  Daneben 
wirken  Tonsetzer,  wie  Animuccia,  die  Spanier  Morales  und  Lo- 
dovico  de  Vittoria,  der  schon  genannte  Luca  Marenzio  (aus 
der  Lombardei),  der  jüngere  Nanini  u.  A.  In  Deutschland  fand 
die  römische  Schule,  wie  sie  durch  ihre  vorzüglichsten  Repräsen- 
tanten heissen  darf,  an  jenem  Orlando  Lasso  (qui  lassum  recreat  orbem 
wie  seine  Zeitgenossen  sagten)  einen  grossen  würdigen  Vertreter. 
Auch  der  Krainer  Jakob  Hänel,  genannt  Gallus,  zählt  zu  den  vor- 
züglichsten Meistern  dieser  Richtung  in  Deutschland  i),  ferner  Philipp 
de  Monte  (aus  Mons)  Orlando  Lassos  Lieblingsschüler  und  andere 
schätzbare  Tonsetzer.  Die  Niederlande  behaupteten  aber  noch  immer 
ihren  alten,  wohlerworbenen  Ruf.  Wer  für  einen  Meister  der  Ton- 
kunst gelten  wollte,  musste  in  den  Niederlanden  oder  wenigstens 
durch  einen  Niederländer  gebildet  sein.  Noch  der  kunstliebende 
Kaiser  Rudolph  II.  (gest.  1612)  zog  für  die  Besetzung  bedeutender 
musikalischer  Stellen  bei  seinem  Hofstaate  Niederländer  vor  (Luyton 
Organist,  Jakob  Regnart  Vicekapellmeister,  Philipp  de  Monte  Capell- 
meister)  und  pflegte  regelmässig  diejenigen  seiner  Singknaben,  welche 
heranwachsend,  Talent  für  Composition  zeigten,  zur  Erlernung  der 
Kunst  des  Tonsatzes  auf  ein  Jahr  nach  den  Niederlanden  zu 


’)  Gallus  war  bis  zu  seinem  1591  erfolgten  Tode  Kapellmeister  Kaiser 
Rudolph  II.  in  Prag. 
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senden.^)  Wie  ein  Säculnm  später  und  noch  bis  zu  Ende  des  vorigen 
Jahrhunderts  die  Fürsten  für  ihre  Hofkapellen  und  Opern  am  liebsten 
italienische  Kapellmeister  beriefen^),  so  waren  für  die  Fürsten  des 
sechzehnten  Jahrhunderts  niederländische  Componisten  und  Kapell- 
meister der  wünschenswertheste  Besitz.  Kaiser  Karl  V.  hatte  deren 
eine  ganze  Heihe  in  seinen  Diensten  : Cornelis  Canis,  Nicolaus  Grom- 
bert,  Thomas  Creqnillon,  Clemens  non  Papa,  Kaiser  Ferdinand  I.  in 
gleicher  Art  den  Jakob  Vaet  und  Christian  Holländer,  wogegen 
Ferdinand  11.  schon  einen  Italiener,  den  in  Naninis  Schule  gebildeten 
Cifra  in  Diensten  hatte.  Simon  de  Boy  war  zu  Neapel  vicekönig- 
licher  Hofkapellmeister,  Claude  le  Jeune  bei  Heinrich  III.  von  Frank- 
reich, Orlando  Lasso  am  Hofe  zu  München  u.  s.  w.  Auch  in  den 
Niederlanden  selbst  hielten  sich  geschätzte  Meister  der  Tonkunst  auf, 
wie  Jakob  de  Wert  zu  Antwerpen  u.  A.^).  Aber  schon  in  der  zweiten 
Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  verloren  die  Niederländer  ihr  ausschlies- 
sendes  Uebergewicht  — und  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  verschwin- 
den die  niederländischen  Namen  auffallend  und  plötzlich  aus  den 
Reihen  der  berühmten  Musiker,  während  italienische  in  reichster 
Fülle,  daneben  Deutsche  und  einzelne  Engländer  und  Franzosen  auf- 
tauchen. Der  Glanz  der  römischen  und  venezianischen  Schule  (welche 
beide  auf  niederländische  Kunst  basirt  waren)  verschaffte  Italien  in 
kürzester  Frist  den  musikalischen  Vorrang,  den  es  lange  mit  Ehren 
und  auch  dann  noch  behaupten  sollte,  als  es  eigentlich  nur  noch  die 
Erinnerung  an  eine  bereits  vergangene  Glanzepoche  war,  auf  welche 
die  Ansprüche  gestüzt  werden  konnten.  Aber  es  war  gleich  auch  das 
erste  Auftreten  Italiens  so  bedeutend,  dass  das  plötzliche  Verschwin- 
den niederländischer  Kunst  vorzugsweise  durch  den  übermächtigen 
Glanz  der  römischen  und  venezianischen  Schule  zu  erklären  ist,  durch 
welche  ihre  beiderseitige  Lehrerin,  die  niederländische  Schule,  rasch 
und  für  immer  in  den  Schatten  gestellt  wurde.  Wie  die  römische 
Schule  vorzüglich  durch  Palestrinas  Namen,  wird  die  venezianische 
durch  den  Namen  eines  ausserordentlichen  Künstlers,  des  Johannes 
Gabriel!,  repräsentirt.  Die  Tonschule  Venedigs  sprosste  aus  den- 
selben Wurzeln  wie  die  römische,  aber  sie  zeigt  im  Vergleiche  zu 
letzterer  merkwürdige  Unterschiede,  deren  Grund  in  den  Verhält- 
nissen ihrer  Pflegestätte  lag.  Während  die  römische  Musik  etwas 
rein  gottesdienstliches  hat,  eine  reine  Priesterin  ist,  die  auf  Engels- 


Winterfeld  : Gabrieli,  2.  Band.  S.  1. 

Es  genüge,  auf  Lotti  in  Dresden,  Jomelli  in  Stuttgart,  Sarti  in  Petersburg, 
Salieri  in  Wien  hinzuweisen. 

Niederländer  galten  fast  schon  deswegen,  weil  sie  Niederländer  waren,  für 
gute  Musiker  — insbesondere  für  geschickte  Sänger.  Einige  Stellen  bei  Shakespeare 
spielen  darauf  an.  In  Heinrich  IV.  (1.  Theil,  Akt  2,  Szene  4)  wünscht  Fallstaff 
„Leineweber  zu  sein,  um  sich  in  Psalmen  oder  sonst  in  Etwas  aussingen  zu  können.“ 
Anderswo  ist  die  Rede  von  einem  „Canon,  der  drei  Leinewebern  die  Seele  aus  dem 
Leibe  haspeln  könnte.“  Mit  diesen  Leinewebern  sind  jene  Niederländer  gemeint, 
die  als  Calvinisten  sich  vor  den  Verfolgungen  der  Spanier  nach  England  geflüchtet 
batten  und  dort  meist  Leine-  oder  Baumwollweberei  betrieben. 
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schwingen  vom  Himmel  gekommen  und  ganz  und  gar  ein  rein  geisti- 
ges Wesen  scheint,  trägt  die  für  den  ersten  Anblick  zum  Verwechseln 
ähnliche  venezianische  Musik  sehr  kenntlich  einen  Zug  glänzender 
Pracht  und  eines  reichen,  wenn  auch  edeln  Luxus.  Chöre  und  Stimmen- 
massen werden  gegen  einander  gestellt,  selbst  prächtige  Instrumente 
mischen  ihre  Klänge  ein.  Man  hört  hier  den  Schritt  der  Neuzeit 
vor  der  Pforte.  Man  hat  die  Verhältnisse  Venedigs  mit  seinen 
reichen  Kaufherren  u.  s.  w.,  besonders  was  den  Einfluss  dieser  Ver- 
hältnisse auf  Kunst  betrifft,  den  Niederlanden  verglichen.  Wer  in 
einer  Gemäldegallerie  die  berauschende  Farbenpracht  Paolo  Veroneses, 
den  edlen  Reiz  der  Frauengestalten  Tizians,  die  figurenreichen  Kraft- 
stücke Tintorettos  gesehen,  wird  beim  Eintreten  in  den  Rubenssaal 
das  Alles  derber,  fleischiger,  gleichsam  in’s  Vlämische  übersetzt,  aber 
in  unverkennbar  verwandten  Zügen  wiederfinden  — und  die  lebens- 
vollen Bildnisse  Tizians  werden  ihn  als  Verwandte  der  Bildnisse  van 
Dycks  anmuthen.  Die  Venezianer  waren  reich  und  gebildet  wie  die 
Niederländer  und  dachten  wie  diese  sehr  gerne  daran,  dass  das 
Leben  unter  solchen  Umständen  eigentlich  eine  sehr  angenehme  Sache 
sei.  Die  Musik  nahm  daher  in  Venedig  einen  ähnlichen  Gang,  wie 
sie  ihn  in  den  Niederlanden  genommen  hatte  — nur  bei  erhöhter 
Ausbildung  und  noch  günstigeren  Bedingungen  in  Allem  und  Jedem 
potenzirt.  Wo  der  Niederländer  für  einen  Gesang  statt  einer  Stimme 
deren  drei  oder  vier  in  Bewegung  gesetzt  hatte,  stellte  der  in  nieder- 
ländischer Schule  gebildete  Venezianer  ebenso  viele  Chöre  auf.  Der 
Niederländer  hatte  die  Stimmen  auf  sich  selbst  angewiesen  und  be- 
gleitende Instrumente  nicht  angewendet.  Der  Venezianer,  umgeben 
von  den  farbenglühenden  Werken  der  Maler,  von  dem  bunten  Mar- 
morreichthum, der  phantastischen  Palläste  der  Lagunenstadt  und 
dem  ganzen  farbigen,  südlichen  Leben  griff  zu  der  Farbenpracht  der 
begleitenden  Instrumente,  und,  wo  Palestrina  nur  seraphische  Chöre 
tönen  lässt,  schmettern  bei  Gabrieli  in  die  Freudenbotschaft  „Surrexit 
Christus“  in  Festpracht  die  ehernen  Stimmen  der  Zinken  und  Po- 
saunen hinein.  Für  die  stolzen  Herren  der  Adria  war  es  gerade  die 
rechte  Weise.  Eines  schickt  sich  nicht  für  alle!  Für  das  geistliche 
Rom  Palestrina,  für  das  weltliche  aber  edle  Venedig  Gabrieli.  Man 
darf  das  Vorstehende  nicht  in  dem  Sinn  nehmen,  als  sei  die  musi- 
kalische Kunst  Venedigs  etwa  eine  entartete  oder  gar  frivole  ge- 
wesen. Vielmehr  zählen  ihre  Leistungen  zu  den  Schätzen  der  Kirchen- 
musik. Eine  weltliche  Tonkunst  war  damals  eigentlich  noch  gar 
nicht  erfunden.  Die  weltlichen  Madrigale  der  damaligen  Zeit,  selbst 
Scherzlieder  braucht  man  nur  mit  irgend  einem  geistlichen  lateinischen 
Texte  abzusingen,  um  darin  ganz  wohl  passende  Kirchenstücke  zu 
hören.  Höchstens  in  den  Villote,  Vilanelle  und  Frottole  des  16. 
Jahrhunderts  fängt  ein  nach  dieser  Richtung  hin  klingender  Ton  an, 
bemerkbar  zu  werden.^)  Weltliche  Musik  beruht  wesentlich  auf  sinnlich 


1)  Stücke  von  Gastoldi , Baldassare  Donati  u.  a.  die  man  in  Kiesewetter’s 
Geschichte  des  weltlichen  Gesanges  einsehen  möge,  haben  schon  einen  recht  munr 


Einleitung. 


21 


wirkender  Anregung.  Zu  dieser  gehört  Melodie  und  gehört  der  schon 
den  Griechen  nicht  für  ethisch  geltende  Klang  der  Instrumente.  Beide 
waren  aber  damals  in  die  Musik,  wenigstens  in  die  höhere  Kunst- 
musik so  gut  wie  noch  nicht  eingeführt.  Die  Instrumente  gehörten 
nicht  dem  Musiker,  sondern  dem  Musikanten  und  die  Bedingungen, 
eine  Melodie  als  Melodie  kunstgerecht  zu  behandeln  , ohne  sie  durch 
Harmonie  zu  erdrücken  und  unkenntlich  zu  machen,  waren  einstweilen 
noch  nicht  bekannt. 

Die  Instrumente  lagen  aber  deswegen  nicht  unbenützt.  Stadt- 
musikanten, das  Musikantengefolge  grosser  Herren,  die  sogenannten 
Kunstpfeifer  und  deren  Gesellen,  und,  was  es  sonst  an  musikalischen 
Plebejern  dieses  Schlages  gab,  blieb  in  fleissiger  Hebung.  Die  italieni- 
schen Fürsten,  die  Gesandtschaften  u.  s.  w.  hatten  ihre  Musikbande 
im  Solde,  z.  B.  als  Cesare  Borgia  1498  mit  Ludwig  XII.  zu  Chinon 
zusammen  kam,  begleiteten  ihn  nach  Brantomes  Berichte  seine  Musi- 
kanten, ein  Rebecspieler,  vier  Trompeten,  silberne  Clarons  u.  s.  w., 
und  als  1523  die  Gesandten  der  Republik  Venedig  zu  Rom  von 
Papst  Hadrian  VI.  festlich  empfangen  wurden,  spielten  bei  dem  vier- 
bis  fünfstündigen  Mahle  die  päpstlichen  Pfeifer,  Trommelschläger, 
Lautenschläger  und  andere  Musiker.^)  In  welchem  Ansehen  aber 
diese  Klasse  von  Menschen  stand,  dafür  gibt  ein  etwa  1506  von 
Macchia  veil  selbst  aufgesetztes  Memorial  für  einen  nach  Mailand  und 
Frankreich  geschickten  Gesandten  einen  interessanten  Beweis.  „Nach- 
dem ihr  von  der  Audienz  heimgekehrt“  heisst  es  darin  „und  die  euch 


teren  Zug  von  heiteren  Trällerliedchen,  Sie  fallen  sämmtlich  schon  in  die  zweite 
Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  und  auch  in  ihnen  pocht  schon  die  Neuzeit  an.  Da- 
gegen könnte  z B.  Stephan  Machus  „es  wollt  ein  alter  Mann  auf  Buhlschaft  gähn“ 
(aus  dem  15.  Jahrhundert)  oder  Heinrich  Isaaks  „es  hätt’  ein  Bauer  ein  Töchterlein“ 
(beide  Stücke  in  Forkel’s  Gesch.  d.  Mus.  2.  B.  S.  616  und  691  mitgetheilt)  recht 
gut  einen  Psalm  oder  etwas  Aehnliches  vorstellen.  Bei  einem  Stücke  aus  Orlando 
Lassos  „newe  deutsche  Liedlein  mit  5 Stimmen“  würde  nach  der  Musik  Jeder  ein 
tief  ernstes  Kirchenstück  zu  hören  meinen.  Nun  ist  aber  der  Text  : „die  Fassnacht 
ist  ein’  schöne  Zeit,  darinnen  sind  fröhlich  die  Leut,  doch  ist  sie  kalt  von  Winden. 
Der  Ein’  treibt  viel  Affenspiel,  der  Andre  auch  darbei  sein  will,  viel  Narren  thut 
man  finden.“  Selbst  wo  ein  Tonsetzer  augenscheinlich  es  auf  etwas  scherzhaftes 
anlegt,  kam  er  aus  dem  gewohnten  kirchlichen  Ton,  der  die  ganze  Zeit  beherrscht, 
nicht  heraus.  So  lässt  Laurenz  Lemlin  (1540)  in  dem  Liede  „der  Gutzgauch  auf 
dem  Zaune  sass,  es  regnet  sehr  und  er  ward  nass“  (Becker’s  Hausmusik  S 791)  zwei 
Soprane  alternirend  den  Guguksruf  nachahmen  — aber  die  vier  Stimmen,  welche  das 
Lied  singen,  bewegen  sich  um  die  wirklich  natürliche,  vermuthlich  einer  Volksweise 
angebörige  Melodie  des  Tenors  so  choralmässig  und  so  künstlich  verflochten,  dass 
die  Melodie  verschwindet  und  das  Ganze  wie  ein  Kirchenstück  klingt,  in  welches 
zwei  muthwillige  Mädchen  ihr  profanirendes  „Guguk“  hineinschreien.  Becker  (a.  a.  O. 
S.  11)  sagt : „wer  sollte  nicht  in  diesen  Liedern  die  Kunst  erkennen,  deren  Blick 
immer  auf  die  Kirche,  als  das  höchste  für  den  frommen  Menschen  gerichtet  war, 
und  die  sich  von  den  dort  gebräuchlichen  und  durch  ihr  Alter  ehrwürdigen  Formen 
nicht  losreissen  konnte?  Wer  wollte  daher  solchen  Meistern,  die  der  Stolz  ihrer 
Zeiten  waren,  zürnen,  dass  sie  mit  ihren  Tönen  und  zwar  aus  innerer  Ueberzeu- 
gung  nicht  tändeln  konnten  ? — Nein,  Dank  verdienen  sie,  dass  sie  es  wenigstens 
versuchten,  heiter  zu  erscheinen.“ 

^)  Nach  Marie  Sanudos  Diarien.  S.  Reumont’s  Beiträge  zur  italienischen  Ge- 
schichte. 1.  Band.  S.  190. 
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Begleitenden  brevibus  mit  Dank  entlassen,  wird  sogleich  zu  euch 
kommen  der  Schwarm  der  Trompeter,  Pfeifer  und  Pedelle  der 
Regierung.  Diesen  gebt  im  Ganzen  nach  unserer  Sitte  aquis  porti- 
onibus  durch  die  Hand  eueres  Säckelmeisters  30  Grossi,  damit  sie’s 
statim  vertrinken,  ohne  sie  spielen,  noch  überhaupt  vorzu- 
lassen. Trompeter  und  Pfeifer  des  erlauchten  Herrn  Giovanni;  aquis 
portionibus  20  Grossi.  Trompeter  des  Herrn  Annibale  Bentivoglio 
4 Carlini.  Desgleichen  des  Podest  2 Carlini.  Si  placet  könnt  ihr 
die  des  Podesta  ohne  Trinkgeld  wegsenden.“  Und  für  Frankreich 
heisst  es  weiterhin  : „den  Trompetern  gebt  ihr  nichts,  ladet  sie  aber 
zum  Trinken  ein.“^)  Einzelne  wussten  sich  aber  aus  dieser  Heloten- 
stellung doch  zu  einer  geachteteren  emporzuringen.  Raphael’s  Violin- 
spieler im  Pallaste  Sciarra  zu  Rom  hat  den  Geigenbogen  mit  Lorbeeren 
umwunden.  In  Deutschland,  wo  alles  in  Zünfte  und  Gilden  vereinigt 
war,  stellte  sich  aus  Achtung  für  die  löbliche  Corporation  qua  talis 
die  Sache  etwas  besser,  — selbst  Grafen  verschmähten  es  nicht,  die 
Würde  eines  Pfeifferkönigs  anzunehmen.  Zu  dem  bei  Cavalieren 
und  Damen  sehr  beliebten  Tanze  war  Instrumentalmusik  auch  unent- 
behrlich. Giotto  lässt  auf  einer  Malerei  in  der  Incoronata  zu  Neapel 
(14.  Jahrhundert)  einen  Tanz  edler  Personen  von  einer  Geige  und 
einer  oboeartigen  Pfeife  begleiten,  aber  bei  Domenico  Gbirlandajo 
(um  1490)  in  St.  Maria  Novella  in  Florenz  spielt  zum  Tanze  der 
Herodias  ein  ganzes  Orchester  von  Zinken-  und  Serpentbläsern  auf. 
So  hatte  denn  das  musikalische  Handwerk  genug  zu  schaffen  und  zu 
üben,  um  mit  seinen  Musikinstrumenten  zur  Hand  zu  sein,  als  ihrer 
die  Kunst  endlich  bedurfte.  Die  Menge  und  Mannigfaltigkeit  der 
Instrumente  war  in  der  That  schon  damals  überraschend  gross,  wie 
wir  aus  Sebastian  Virdung’s  1511  erschienener  „Musica  getutscht“ 
und  aus  des  Prätorius  um  hundert  Jahre  jüngeren  Syntagma  sehen 
können  : von  den  mächtigen,  klangreichen  Orgeln  an,  bis  herab  zu 
den,  wie  sich  Prätorius  ausdrückt  „Glocken  und  Glöcklein,  Rötlichen 
und  Schellichen.“  Die  Orgel  war  darunter  das  priesterliche  und  folg- 
lich geachtete  Instrument.  In  Venedig,  der  Stadt  der  reichbesetzten 
Musikaufführungen,  war  um  1460  von  einem  Deutschen  Namens 
Bernhard,  genannt  Bernardo  Tedesco,  an  der  Orgel  das  Pedal  an- 
gebracht und  damit  dem  Orgelspiel  eine  neue  Bahn  geöffnet  worden. 
Zwei  Orgeln  standen  in  S.  Marco  einander  gegenüber,  bei  denen  uns 
die  dortigen  Archive  eine  Reihe  tüchtiger  Künstler  als  Organisten 
nennen.  Der  erstgenannte  ist  beim  Organo  primo  1318  mistro 
Zuchetto,  bei  Organo  secondo  1490  Francesco  Davo,  und  insbesondere 
1557  bei  der  ersten  Orgel  der  berühmte  Claudio  Merulo  da  Corregio, 
neben  dem  es  auch  anderwärts  andere  sehr  tüchtige  Orgelmeister  gab, 
wie  Gregor  Aicbinger  zu  Augsburg,  Paul  Hofhaymer,  Kaiser 
Maximilian  I.  Hoforganist,  Frescobaldi  (etwas  später)  in  Rom, 


Abgedruckt  in  den  von  Polidori  besorgten  Opere  minori.  Florenz  1852. 
In  deutscher  Uebersetzung  bei  Reuraont  a.  a.  O.  S.  261. 

So  1180  ein  Graf  von  Rappolsstein.  S.  Becker’s  Hausmusik.  S.  18. 
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Tallis  und  Bird,  die  Orgelspieler  der  Königin  Elisabeth  von 
England  u.  s.  w.  In  den  Werken  dieser  Meister  setzen  sich  bereits 
die  Elemente  an,  die  wir  später  in  Sebastian  Bach  zur  höchsten  Voll- 
endung ausgebildet  finden.  Vorläufig  sehen  aber  manche  dieser  Toc- 
caten von  Merulo  u.  a.  noch  einigermassen  aus,  als  sei  der  Organist 
in  Verlegenheit  gewesen,  was  er  mit  all’  dem  Tonreichthum  seines 
Instrumentes  anfangen  solle  : ein  ziemlich  schwankendes  Ergehen  in 
bunten  Figuren,  Fragmente  polyphoner,  thematischer  Durchführung 
u.  s.  w.  Erst  die  Reformation  gab  den  Anlass  zur  Ausbildung  eines 
in  allen  seinen  Feinheiten  vollendeten  Orgelspieles.  Doch  hat  auch 
schon  Johann  Grabrieli,  der  überhaupt  den  Uebergang  zur  Neuzeit 
bildet,  Orgelstücke  geschrieben,  deren  markiger,  decidirter  Stimmen- 
gang in  fest  ausgeprägten  Themen  und  deren  präzis  gerundete  Form 
an  die  Arbeiten  der  Orgelmeister  der  besten  Zeit  anklingt. 

Mit  dem  Untergange  des  Ritterthumes  war  auch  die  Kunst  der 
Trouveurs  und  Minnesänger  verschwunden.  Unter  dem  Bürgerthume 
der  aufblühenden  deutschen  Städte  hatte  sich  zum  Ersätze  eine  eigen- 
thümliche  Poesie  und  Gesangskunst  gebildet,  die  Kunst  der  Meister- 
sänger, welche  zunftmässig,  in  handwerklicher  Weise  betrieben,  Dich- 
tungen und  Melodien  mit  allen  Formalitäten  und  Chikanen  des  Zunft- 
reglements ungefähr  so  produzirte,  wie  die  ehrbaren  Poeten  und  Sänger 
sonst  auf  der  Schusterbank  ihren  Stiefel  fertigten  oder  wie  sie  ihre 
Wurst  füllten.  Die  Meistersänger  von  Nürnberg,  Augsburg,  Strass- 
burg, Ulm  u.  s.  w.  hatten  ihren  Vorrath  an  Weisen,  die  ihre  wunder- 
lichen Namen  hatten  : „kurze  Affenweis,  der  goldene  Ton,  der  ge- 
krönte Ton  Barthel  Regenbogens“  u.  s.  w.  Die  Merker  hatten  beim 
Singen  darauf  Acht,  dass  sich  keine  ungebührliche  Neuerung  ein- 
schleiche, dass  kein  Fehler  gegen  die  Satzungen  der  Kunst  unter- 
laufe. Eine  breite  Prosa  lagerte  sich  schwer  über  diese  zünftige 
Kunst,  aber  es  war  auch  etwas  Ehrenfestes  darin.  Durch  das  ehrer- 
bietige Bewahren  der  Tabulatur  und  anderer  Innungseigenheiten,  durch 
das  Wettsingen  um  die  „Davidskrone“  wurde  die  edle  Sing-  und 
Klingkunst  vor  dem  Mackel  der  Leichtfertigkeit  bewahrt,  der  ihr  bei 
fahrenden  Sängern  und  Spielern  nur  gar  zu  leicht  anfliegen  konnte, 
selbst  die  Magistrate  erkannten  sie  als  „löbliche“  und  „christliche 
Kunst  und  Uebung.“  Die  ehrsamen  Meistersänger  haben  jedenfalls  der 
Musik  das  ehren werthe  deutsche  Bürgerhaus  geöffnet,  der  Haus- 
musik den  Boden  bereitet,  welche  später  in  den  Liedern  Heinrich 
Albert’s,  in  den  Sonaten  Kuhnaus  gesunde  Früchte  zu  tragen  an- 
fängt und  bis  heute  in  Deutschland  bildend  und  erfreuend  wirkt, 
während  sie  in  den  südlichen  Ländern,  denen  sich  aller  Musikgenuss 
im  Operntheater  concentrirt,  fast  keine  Pflege  gefunden  hat.  Italien 
hatte  in  seinen  cantori  a liuto,  die  nach  dem  Gehöre  zur  Laute  sangen 


Um  den  Fortschritt  einzusehen,  vergleiche  man  die  Toccata  von  Merulo 
in  Winterfeld’s  „Gabrieli“  3.  Theil,  mit  dem  Es-dur-Präludium  im  ersten  Theile 
von  Seb.  Bach’s  wohltemperirten  Klavier  — zwei  Stücke,  die  einander  wie  Zwil- 
linge gleichen,  und  doch,  welch  ungeheurer  Unterschied!  Bach  leistet,  was 
Merulo  zu  leisten  wünscht. 
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(im  Gegensätze  gegen  die  cantori  a libro,  die  aus  ihren  Notenbüchern 
ihre  artifiziösen  Gesänge  vortrugen)  eine  Klasse  von  Naturalisten, 
welche,  da  ihr  die  feste  Geschlossenheit  der  Zunft  deutscher  Meister- 
sänger, und  folglich  deren  zäh  nachhaltiges  Wirken  fehlte,  für  die 
Anbahnung  einer  echten  Hausmusik  ohne  Folgen  blieb.  Uebrigens 
bekamen  die  Lautenspieler  schon  in  der  zweiten  Hälfte  des  15.  Jahr- 
hunderts ihre  Tabulatur,  d.  i.  ihre  eigenthümliche  Schreibweise,  die 
heutzutage  (gleich  der  ebenfalls  seit  mehr  als  zweihundert  Jahren 
verschollenen  Tabulatur  der  Orgelspieler)  vergessen  ist;  wie  ja  auch 
die  meist  so  beliebte  Laute  selbst  durch  das  bequemer  zu  spielende 
Klavier  verdrängt  worden.  Noch  im  16.  Jahrhundert  vertrat  die 
Laute  mit  ihren  Verwandten,  dem  Chitarrone,  der  Theorbe  u.  s.  w. 
das  Klavier  in  solcher  Art,  dass,  wo  man  gezwungen  war,  einmal 
einen  einzelnen  Sänger,  eine  einzelne  Sängerin  singen  zu  lassen,  die 
übrigen  Stimmen  von  Chitarrones  gespielt  wurden.  Man  hatte  so 
wenig  eine  Ahnung  davon,  dass  eine  Stimme  allein,  von  einer  accord- 
mässigen  sich  unterordnenden  Begleitung  getragen,  einen  recitativi- 
schen  oder  liedmässigen  Gesang  vortragen  könne,  dass  noch  in  Orazio 
Vecchi’s  Antiparnasso  (1597),  einer  Art  komischer  Oper  genannt 
Comedia  armonica,  alles  durchweg  in  fünfstimmigen  Madrigalen  ge- 
setzt ist,  wozu  die  dramatischen  Personen  auf  der  Bühne  agirten. 
Neben  dem  strebenden  Fleisse  der  Componisten  hatten  auch  die  Theo- 
retiker indessen  eifrig  fortgearbeitet.  Nach  den,  noch  in’s  15.  Jahr- 
hundert gehörigen  Schriftstellern  Adam  von  Fulda  und  Franchinus 
Gafuri  oder  Gafurius  von  Lodi  (Theorica  Musice.  1492.  Practica 
Musice.  1496.  u.  s.  w.)  wird  im  16.  Jahrhunderte  auf  diesem  Gebiete 
eine  ganz  ausserordentliche  Thätigkeit  rege,  welche  kein  geringer 
Beweis  von  der  ausserordentlichen  geistigen  Rührigkeit  dieser  Epoche 
ist.  Petrus  Aron  gab  1516  zu  Bologna  seine  institutio  harmonica, 
1525  zu  Venedig  seinen  trattato  della  natura  e cognizione  di  tutti 
gli  tuoni  di  canto  figurato,  1530  sein  compendiolo  di  multi  dubbi  etc., 
1545  sein  luccidario  heraus.  Eine  namhafte  Reihe  bedeutender  musi- 
kalischer Schriften.  An  Aron  schliesst  sich  unmittelbar  Gioseffo 
Zarlino  (gleichfalls  zu  Venedig)  an,  der  schon  1558  seine  istituzioni 
armoniche  erscheinen  liess,  denen  1571  die  dimostrazioni,  1588  die 
sopplimenti  folgten  — Werke,  die  für  die  Entwickelung  der  Musik  von 
der  grössten  Wichtigkeit  geworden  sind  und  wiederholte  Auflagen 
erlebten.  Scharfsinnig,  geistreich  und  gelehrt  ist  Zarlino  über  den 
Standpunkt  eines  einseitigen  Nachbeters  oder  Regenerators  antiker 
Musiktheorieen  erhaben,  obwohl  sich  seine  Bildung,  wie  alle  höhere 
Bildung  der  damaligen  Zeit,  durchaus  auf  die  „klassische“  gründet. 
Er  fasst  die  Sache  bei  der  Wurzel,  er  sucht  alles  auf  die  exakteste 
Weise,  auf  Mathematik  zurückzuführen  und  zugleich  für  die  neuen 
Erwerbungen  der  Tonkunst  Regel  und  Gesetz  zu  finden.  Seine  klas- 
sische Bildung  zeigt  sich  sehr  eigenthümlich  und  elegant  in  einer 
Art  Einleitungen  der  einzelnen  Kapitel,  welche  die  Beziehungen  aus 
der  Mythologie,  der  alten  Geschichte  u.  s.  w.  zu  dem  zunächst  fol- 
genden Gegenstände  geistvoll  und  lebendig  zusammenstellen.  Man 
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fühlt  sich  an  die  heitern,  farbenreichen,  mythologischen  Supraporten 
und  Deckenstücke  der  Säle  gemahnt,  in  denen  die  Väter  Venedigs 
ihren  ernsten  Rath  hielten.  Zarlino,  der  auch  als  Componist  und 
von  1565 — 1590  als  Nachfolger  des  göttlichen  C^^prian  de  Rore  in 
der  musikalischen  Grosswürde  eines  Capellmeisters  von  San  Marco 
thätig  war,  verdient  durch  seine  Schriften  eine  der  bedeutendsten 
Erscheinungen  der  venezianischen  Schule  zu  heissen.  Venedig  war 
überhaupt  der  Hauptsitz  einer  geistreichen  Musiktheorie.  Neben  den 
Werken  Aron’s  und  Zarlino’s  traten  dort  zahlreiche  andere  in  das 
Fach  einschlagende  Schriften  an’s  Licht,  wie  1523  die  regula  Musicae 
von  Bonaventura  di  Brixia,  1531  Giovanni  Spataro’s 
trattato  di  musica  (vorzüglich  von  den  Feinheiten  der  Mensuralmusik 
handelnd),  1562  Aiguino  da  Bressa’s  illuminata  di  tutti  i tuoni 
di  canto  fermo,  1588  Tigrini’s  Contrapunto,  1596  Zacconi’s  prat- 
tica  di  musica  u.  s.  w.  Auch  in  der  anderen  Hauptstätte  italisch- 
musikalischer Blüte,  in  Rom,  erschienen  theoretische  Werke,  wie 
1555  von  Nicolo  Vincentino  die  antica  musica  ridotta  alla  mo- 
derna  prattica,  — wie  schon  der  Titel  zeigt,  ein  Anknüpfungs-  und 
Verbindungswerk  zwischen  alt  und  neu,  und  ein  noch  friedlicher  Vor- 
bote der  Bewegungen,  die  sich  bald  in  dem  heftigen  Streite  und 
Zwiespalt  äussern  sollten,  den  die  um  1600  beginnende  neue  Rich- 
tung, insbesondere  aber  das  kühne  Auftreten  Claudio  Monteverde’s 
u.  s.  w.  hervorrief.  Es  ist  ein  bemerkenswerthes  Zeichen  der  Zeit, 
dass  diese  Schriften,  obwohl  spezifisch  gelehrt,  doch  mit  wenigen 
Ausnahmen  in  der  lebend  gegenwärtigen  Sprache,  das  heisst : italienisch 
abgefasst  waren,  während  noch  Gaforius  durchweg,  Aron  wenigstens 
theilweise  lateinisch  geschrieben  hatte.  Es  lag  den  Theoretikern  nicht 
mehr  ausschliesslich  daran,  gelehrte  Meinungen  vor  der  gelehrten 
Welt  geltend  zu  machen  und  auszufechten.  Sie  wollten  auf  das 
Leben,  auf  die  Musikpraxis  einwirken,  in  die  grosse  Bewegung  der 
Geister  ihrer  Zeit  kräftig  mit  eingreifen,  was  ihnen  auch  voll- 
ständig gelang.  Auch  Deutschland  regte  sich.  Wie  in  Italien 
Venedig,  wurde  hier  eine  an  Handel,  Kunst  und  Reichthum  verwandte 
Stadt,  das  ehrenfeste  Nürnberg,  der  Centralpunkt  der  Herausgabe 
musiktheoretischer  Schriften.  Hier  gab  1516  Johann  Cocleus 
(eigentlich  Johann  Dobneck)  sein  Tetrachordum  Musices,  Heinrich 
Fab  er  1550  seine  introductio  ad  musicam  practicam,  1573  sein 
Compendium  Musicae,  Sebaldus  Heyden  1530  seine  Institutiones 
seu  rudimenta  musices,  1540  sein  berühmtes  Werk  de  arte  canendi 
heraus,  Adrian  Petit  oder  Coclicus  1552  sein  Compendium 
musices,  in  welchem  er  die  Musiklehre  nach  den  Prinzipien  des  grossen 
Josquin  des  Pres,  mit  besonderer  Rücksicht  auf  praktischen  Unter- 
richt zusammenstellt  und  erläutert.  Auch  in  dem  körnigen,  kräftigen 
Deutsch,  wie  es  uns  in  den  Schriften  des  16.  Jahrhunderts  in  treu- 
herziger Einfalt  begegnet,  fing  man  zu  schreiben  an;  Martin  Agri- 
cola  schrieb  so  seine  Musica  figuralis  „Deutsch“  (1532),  und  ein 
anderes  Buch  „von  den  Proporcionibus. “ Adam  Gumpeltzheimer 
handelte  seine  Singekunst  in  zehn  Capiteln  ab  (1604)  und  1511  er- 
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schien  zu  Basel  die  „Musica  getutscht  und  ausgezogen  durch  Se- 
bastian Vir  düng,  Priesters  zu  Ambrenz,  vmb  alles  Gesang  aus 
den  Noten  in  die  tabulaturen  dieser  benannten  dryer  Instrumenten,  der 
Orgeln,  der  Lauten  und  der  Flöten  transferiren  zu  lernen.“  Daneben 
sind  Wolfgang  Figulus  de  musica  practica  (1565),  Hermaun 
Fink’s  practica  musica  (1556),  Niklas  Listenius  musica  (1549), 
Lucas  Lossius  Erotemata  musica  (1563),  Monetarius  Epitome 
(1513),  des  Andreas  Ornithoparchus  micrologus,  Ottomarus 
Luscinius  Musurgia  (Strassburg  1536) , Andreas  Papius  de 
consonantiis  (1581)  und  zahlreiche  andere  Schriften  Beweise  des 
allgemeinen  lebhaften  Antheiles  an  theoretischer  und  praktischer 
Musik.  In  diesen  Schriften  werden  die  Grundlagen  der  damaligen 
Musik  mehr  oder  minder  scharfsinnig  und  gründlich  behandelt  : die 
Solmisation  mit  den  Regeln  der  Mutation,  die  Mensuraltheorie  mit 
den  Feinheiten  der  Prolation,  Sesquialteration,  der  Ligaturen,  die 
Kirchentöne.  In  der  Rhythmik  tauchen  antike  Reminiscenzen  auf,  so 
bei  Coclicus,  z.  B.  choriambische,  sapphische  und  andere  Masse.  Manche 
gehen  auf  mittelalterliches,  aber  schon  zu  ihrer  Zeit  Veraltetes  zu- 
rück, wie  z.  B.  Hermann  Fink  eine  ausführliche  Abhandlung  über  die 
alten,  hinter  räthselhafte  Mottos  versteckten  Canons  hat,  Adrian  Petit 
Coclicus  eine  Anleitung  zum  improvisirten  Contrapunkt  und  zum 
„Faul-Bourdon“  gibt  u.  s.  w.  Die  in  vier  Bücher  getheilte  Musica 
demonstrata  des  Faber  Stapulensis  (Paris  1496 — 1552)  greift  aber 
ganz  und  gar  in  die  antiken  Musiktheorieen  zurück,  so  dass  sie  eine 
ganz  unbedingte  Restauration  derselben,  selbst  bis  auf  die  Termino- 
logie versucht,  und,  geschähe  nicht  im  letztesten  Abschnitt  eine  flüch- 
tige Erwähnung  des  „divus  Gregorius,“  eines  Theoretikers  aus  der 
pythagoräischen  Schule,  ganz  gut  für  ein  aus  der  römischen  Zeit  er- 
haltenes Werk  passieren  könnte.  Faber  Stapulensis  ist  der  Vorläufer 
jener,  fast  ein  Jahrhundert  später  versuchten  vollständigen  „Wiederbe- 
lebung“ der  antiken  Musik,  welche  so  folgenreich  werden,  aber  freilich 
ganz  und  gar  andere  Folgen  haben  sollte  als  ihre  Pfleger  und  Förderer 
voraussetzten  und  hofften.  Wie  für  Italien  Zarlino’s  harmonische 
Institutionen  war  für  Deutschland  das  Hauptwerk  des  16.  Jahr- 
hunderts das  Heinrich  Lorritus  aus  Glarus,  genannt  Glareanus,  ver- 
fasste, 1547  zu  Basel  erschienene  Dodecachordon  — ein  höchst  ein- 
flussreiches Reformwerk  ganz  eigener  Art,  das  inner  der  gewohnten, 
überlieferten  Kunst,  auf  wirkliche  und  vermeinte  antike  Traditionen 
und  Prinzipien  gestützt,  vieles  in  ganz  neuer  Art  auffassen  lehrte, 
und,  obwohl  in  Vielem  entschieden  irrig,  doch  für  die  auf  die  Kirchen- 
töne gebaute  Choralkunst,  welche  eben  damals  durch  den  evangelischen 
Kirchengesang  in  eine  neue  Phase  trat,  höchst  wichtig  geworden  ist. 
Man  sieht  was  bei  dieser  üeberfülle  grosser  und  kleiner  musikalischer 
Schriften  die  Buchdruckerpresse  zu  leisten  hatte,  während  sich  einst 
die  Klöster  und  Bibliotheken  mit  dem  Besitz  einer  Abschrift  des 
Hucbald’schen  Tractates  de  musica,  des  Guidonischen  Micrologs,  des 
Boethius  u.  s.  w.  begnügt  hatten.  Dazu  hatte  Ottavio  Petrucci  von 
Fossembrone  den  Notendruck  erfunden,  und  statt  durch  mühsame. 
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oft  incorecte  Abschriften  konnten  die  zahllosen  Kirchenstücke,  und 
die  ebenso  zahllosen  Madrigale  u.  s.  w.  schnell  und  genau  durch  die 
Presse  vervielfältigt  werden  und  eine  weite  Verbreitung  finden. 
Ottavio  Petrucci,  von  Privilegien  des  Papstes  und  der  Republik 
Venedig  geschützt,  schlug  seine  Druckerei  in  Venedig  auf,  das  fortan 
auch  für  den  Notendruck  in  Italien  ein  Zentralpunkt  bleiben  sollte. 
Später  druckte  er  auch  in  Fossembrone.  Messen  von  Josquin 
machten  1502  den  Anfang.  Die  berühmte  Druckerei  des  Antonio 
Gardano  wurde  1537  zu  Venedig  eröffnet,  die  „stampa  di  Gardano“ 
wurde  der  Verlag  zahlreicher  und  trefflicher  Werke.  Daneben  traten 
1539  Marchio  Sessa,  1510  Girolamo  Scoto,  1566  Francesco 
Rampazotto  und  mehrere  andere  auf,  selbst  der  Organist  Merulo 
associirte  sich  1566  mit  Fausto  Bethanio  zu  einer  solchen  Unter- 
nehmung. In  Deutschland  schloss  sich  vorzüglich  das  gewerbfleissige 
kunstreiche  Nürnberg  mit  den  Druckereien  des  Theodor  Gerlach, 
Johann  Montanus  und  Ulrich  Neuber,  des  Johann  Patrejus  u.  s.  w. 
an.  In  Paris  blühte  der  Notendruck;  die  Messen  und  andere  geist- 
liche Musiken  berühmter  Componisten,  wie  Goudimel,  Mouton  u.  s.  w. 
wurden  bei  Adrian  Le  Roy  und  Robert  Ballard  in  grössestem  Format 
mit  typographischer  Pracht  gedruckt,  lassen  an  Schönheit,  Schärfe 
und  Eleganz  der  Typen  gar  nichts  zu  wünschen  übrig,  und  über- 
treffen insbesondere  den  noch  ziemlich  rohen  Nürnberger  Notendruck 
bei  Weitem.  In  den  Niederlanden  entstanden  Notendruckereien  zu 
Antwerpen,  Löwen  (Peter  Phalesius)  u.  s.  w.  Auch  in  Prag  wurden 
bei  Negrin,  und  später  bei  Anton  Strauss  schöne  Arbeiten  dieser 
Art  geliefert  und  selbst  Lissabon  hatte  an  dem  Niederländer  Craes- 
beke  einen  Notendrucker.  Die  massenhafte  Publikation  musikalischer 
Druckwerke  lässt  auf  eine  überaus  lebhafte  Nachfrage  und  auf  eine 
weit  verbreitete  musikalische  Bildung  schliessen.  Vom  Jahre  1502 
bis  zum  Schlüsse  des  Jahrhunderts  wurden  allein  an  Messen  202 
Druckwerke  veröffentlicht.  Da  aber  darunter  Sammlungen  zu  3,  4 
bis  8 Messen  einbegriffen  sind  und  auf  eine  Nummer  durchschnittlich 
mindestens  vier  Messen  gerechnet  werden  können,  so  ergibt  sich  die 
Zahl  von  808  einzelnen  Messen!  Von  nicht  kirchlicher  Musik  zeigt 
das  so  beliebte  Genre  der  Madrigale  allein  schon  eine  unglaubliche 
Massenproduktion.  Von  1536  an  bis  Ende  1599  wurden  nicht 
weniger  als  487  Sammlungen  von  Madrigalen  gedruckt,  wo  aber 
auf  eine  Nummer  20,  30  bis  50  und  54  Madrigale  kommen,  so  dass 
also  die  Produktion  in  die  Tausende  ging  — darunter  Werke  der 
berühmtesten  Meister,  wie  Arkadelt,  Cyprian  de  Rore,  Animuccia, 
Palestrina,  Costanzo  Festa,  Hubert  Waelrand,  Orlando  Lasso,  Adrian 
Willaert,  Claudio  Merulo,  G.  M.  Nanini,  Vinci,  Gastoldi,  Marenzio, 
Felice  Anerio,  die  beiden  Gabrieli,  Claudio  Monteverde , Orazio 
Vecchi,  L.  Viadana,  Hans  Leo  Hasler  und  eine  Menge  geringerer. 
Wie  sehr  Compositionen  dieser  Art  die  zahlreichen  Liebhaber  der- 
selben zu  enthusiasmiren  vermochten,  beweist  schon  der  Umstand, 
dass  sich  Luca  Marenzio  damit  den  Beinamen  des  „süssen  Schwans 
von  Italien“  (il  piü  soave  eigne  dTtalia),  Cyprian  de  Rore  gar  das 
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Epitheton  des  göttlichen  (il  divino)  verdienen  konnte.  Einen  Beweis 
der  bedeutenden  musikalischen  Bildung  der  Zeit  gibt  aber  die  innere 
Beschaffenheit  der  Tonstücke  noch  mehr  als  ihre  Zahl.  Dass  man 
selbst  die  Tonstücke  für  die  gesellige  Unterhaltung  insgemein  zu  vier 
und  auch  fünf  Stimmen  setzte,  zeigt,  dass  es  in  den  damaligen  ge- 
selligen Kreisen  nicht  schwer  hielt,  die  erforderliche  Zahl  geübter 
Sänger  zusammen  zu  bringen.  Geübt  mussten  aber  die  Sänger  bei 
so  kunstreich  verschlungenen,  eine  überaus  sichere  Intonation  er- 
heischenden Vokalsätzen  in  einer  Weise  sein,  an  welche  (man  kann 
es  ohne  weiters  behaupten)  die  musikalische  Bildung  der  späteren 
Zeit  bei  Weitem  nicht  hinanreicht.  Dazu  mussten  die  Sänger  mit 
allen  Mysterien  der  Mensuraltheorie  vertraut  sein,  um  die  geschrie- 
bene oder  gedruckte  Note  auch  nur  lesen  und  in  gehöriger  Länge 
aushalten  zu  können.  Sie  mussten  über  die  Stellen,  wo  zufällige  Er- 
höhungen des  Tones,  welche  die  Componisten  oft  gar  nicht  beisetzten, 
observanzmässig  zu  machen  waren,  im  Klaren  und  folglich  gebildete 
Harmoniker  sein.  Die  ausserordentliche  Durchbildung,  welche  diese 
Anforderungen  nöthig  machten , wird  durch  alle  Fingerfertigkeit, 
Bravourtechnik  und  sogenannte  Eleganz  unserer  Epoche  nicht  ent- 
fernt aufgewogen.  Dort  war  die  bescheidene  Tüchtigkeit  und  Ge- 
diegenheit, während  hier  oft  genug  eine  schimmernde  Oberflächlich- 
keit für  den  Mangel  alles  Uebrigen  Ersatz  leisten  muss.  Und  wer, 
wie  C.  F.  Brücker  aus  den  Tonwerken  selbst  „eine  Kraft  und  Macht, 
eine  Herzenstiefe  und  Sinnigkeit  herausfühlt,  die  man  in  der  neueren 
Kunst  oft  vergeblich  sucht“,  wer,  wie  Krause,  die  Ueberzeugung 
hegt,  „dass  der  Palestrinastyl  einen  bleibenden  Werth  für  alle  Zeiten 
hat,  als  eine  in  ihrer  Art  vollendete,  im  Geiste  und  Gemüthe  des 
Menschen  tief  begründete  Kunstgattung“,  der  wird  leicht  geneigt,  diese 
Periode  für  die  goldene  Zeit  der  Tonkunst  zu  erklären.  Für  die  aus 
den  ersten  Anfängen  der  christlichen  Musik  in  stetiger,  Jahrhunderte- 
langer Entfaltung  entwickelte  Tonkunst  ist  sie  es  auch  wirklich.  Die 
Intonationen  des  gregorianischen  Ritualgesanges  waren  die  Wurzel, 
aus  welcher  dieser  Baum  Gottes  höher  und  höher  sprosste,  bis  er  in 
den  Werken  eines  Palestrina  seine  Blüthenzweige  in  reinstem  Lichte 
des  Himmels  wiegte.  Wenn  Pius  IV.  bei  einem  Gesangstück  Pa- 
lestrinas  den  Chor  der  Himmlischen  zu  hören  glaubte,  so  haben  wir 
dabei  noch  heute  dieselbe  Empfindung.  Es  ist  der  höchste,  reinste 
Spiritualismus  in  diesen  aus  Licht  in  Licht  gewobenen  Gesängen,  so 
wie  etwa  in  den  verklärten  Huldgestalten  eines  Fiesoie  oder  Raphael, 
(zumal  in  seiner  früheren  Periode)  die  keinen  Schmerz,  keine 'Lei- 
denschaft kennen,  ja  ganz  in  einem  Aether  himmlischer  Liebe,  Ruhe 
und  Seligkeit  zu  schweben  scheinen,  wo  höchstens  ein  Anhauch  von 
heiliger  Sehnsucht  die  Seligkeit  zwar  nicht  trübt,  aber  doch  ver- 
hindert zum  lauten  Jubel  zu  werden.  Raphaels  sogenannte  Disputa 
(in  der  von  Streit  glücklicherweise  nichts  zu  finden  ist)  macht  in 
ihrer  Art  denselben  Eindruck,  wie  etwa  Palestrinas  Adoramus,  und 
mit  Recht  sagt  Proske  von  Palestrinas  Messe  „ Assumpta  est  Maria“ : 
der  Genius  des  unerreichten  Meisters  schwebt  hier  im  reinsten  Aether 
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es  liegt  eine  Hoheit,  Anmuth  und  Begeisterung  in  dieser  Messe,  dass 
mau  sich  unwillkürlich  zu  einer  Vergleichung  mit  Raphaels  Sixtini- 
scher Madonna,  ihrem  würdigsten  idealen  Gregenbilde  hingerissen 
fühlt.  Wunderbar  brachen  sich  die  Strahlen  desselben  göttlichen 
Lichtes  in  den  verschiedenen  Künsten!^)  Was  aber  den  so  einfachen 
anspruchlosen  Meister  Palestrina  in  einer  Richtung,  die  er  mit  seiner 
ganzen  Zeit  gemein  hat,  persönlich  auszeichnet  (gerade  wie  Raphael 
unter  den  Malern)  und  was  ihn,  wie  ihn  seine  Grabschrift  nennt, 
zum  musicae  princeps  macht,  ist  der  unnennbare  Zauber  himmlischer 
Schönheit,  der  seine  Musik  bei  gleicher  Technik,  Anlage,  Durch- 
führungsweise doch  aus  den  Werken  seiner  Zeitgenossen  so  leuchtend 
hervorhebt.  In  gleichem  Masse  sollte  sich  dieser  Zauber  erst  wieder 
nach  zweihundert  Jahren  auf  einen  andern,  einer  anderen  Richtung 
und  Bildung  augehörigen  Musiker  niedersenken  — auf  Wolfgang 
Amadeus  Mozart.  Aber  es  lagen  in  der  Musik  noch  Anlagen  zur 
Entwdckeluug  nach  Seiten  hin,  von  denen  die  Richtung  der  Kunst 
Palestrinas  keine  Ahnung  hatte  und  keine  Ahnung  haben  konnte. 
Die  Zeit  war  da,  dass  sich  diese  Anlagen  entwickeln  sollten. 

In  Italien  war  es  insbesondere  die  Renaissance,  welche  den 
Weg  zu  dieser  Neugestaltung  der  Tonkunst  anbahnte.  In  den  übrigen 
Künsten  hatte  dieser  mächtige  geistige  Hebel  sein  wirksames  Ein- 
greifen längst  bethätigt  und  einen  völligen  Umschwung  der  Kunst- 
weise und  des  Kunstgeschmackes  hervorgebracht,  ehe  die  Musik  auf 
dem  Punkte  ankam,  wo  auch  sie  in  diese  allgemeine  Bewegung 
hineingezogen  werden  sollte.  In  der  Skulptur  war  das  entschiedene 
Zurückgehen  auf  die  antike  Kunstweise  schon  im  13.  Jahrhunderte 
durch  den  meteorgleich  auftauchenden  Nicola  Pisano  mit  dem  ent- 
schiedensten Glücke  geschehen,  aber  erst  im  Laufe  des  15.  Jahr- 
hunderts waren  es  Architekten  wie  Leo  Battista  Alberti  und  Bru- 
nellesco,  Bildhauer  wie  Ghiberti  und  Donatello,  Maler  wie  Man- 
tegna,  in  denen  der  Geist  antiker  Kunst  jene  sogenannte  „Wieder- 
geburt“ erlebte,  welche  den  Werken  der  darnach  benannten  Renais- 
sance ihr  Gepräge  aufdrückte.  Aber  nicht  der  Kunst  allein  — auch 
der  Wissenschaft  und  dem  Leben  überhaupt.  Männer,  wie  Marsilio 
Ficino  waren  eifrige  Vertreter  griechischer,  zunächst  Platonischer 
Welt  Weisheit.  Die  „Platonische  Akademie“  blühte  in  Florenz  empor. 
Ein  deutscher  Gelehrter  konnte  den  Einfall  haben,  die  Geschichte  des 
schmalkaldischen  Krieg  in  griechischer  Sprache  zu  verfassen.  An- 
spielungen auf  die  Gestalten  und  Begebenheiten  der  antiken  Mythe, 
und  Geschichte  wurden  Zier  und  Schmuck  des  Gespräches  der  Ge- 
bildeten, Namen  antiker  Helden  und  Heroinen  wurden  in  den  vor- 
nehmen Familien  Modesache,  wo  die  Atalanten,  Dejaniren,  Hercules 
u.  s.  w.  den  Heiligen  des  christlichen  Kalenders  den  Vorrang  abge- 


Vorrede  zum  I.  Theile  der  Sammlung  seleetus  novus  Missarum. 

Es  wird  nicht  überflüssig  sein  zu  bemerken,  dass  Palestrina,  als  Raphael 
1520  starb,  noch  gar  nicht  geboren  war,  sondern  erst  vier  Jahre  später  das  Licht 
der  Welt  erblickte. 
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wannen  und  die  ganze  bunte  Götterwelt  zog  lachend  in  die  Poesie, 
in  die  Malerei,  in  die  Skulptur  ein,  bis  endlich  die  Welt  zu  der 
festen  Ueberzeugung  kam,  die  antike  Mythologie  und  Historie  sei 
für  die  Künste  so  absolut  unentbehrlich,  dass  ohne  sie  eine  Kunst 
nicht  möglich,  und,  wo  sie  fehlen,  eigentlich  gar  keine  Kunst  sei. 
Die  spezifische  Kunst  des  Mittelalters  wurde  durchweg  als  „gothische“ 
bezeichnet  und  fiel  in  tiefe  Verachtung.  Was  nun  aber  die  Musik 
betrifft,  so  war  man  ganz  naiv  des  Glaubens,  sich  auf  durchaus  an- 
tiken Grundlagen  zu  bewegen  und  dieser  Wahn  rettete  sie  vorläufig 
vor  gewaltsamen  Experimenten  im  Sinne  einer  geträumten  Antiki- 
sirung  derselben.  Franchinus  Gafurius  zweifelte  nicht,  dass  die  Grie- 
chen den  Contrapunkt  besessen.  Zarlino  erblickte  in  seinen  eigenen 
Arbeiten,  was  sie  in  der  That  gar  nicht  waren:  eine  Fortbildung 
rein  antiker  Musiklehre.  Glareanus  war  ein  leidenschaftlicher  An- 
hänger des  antiken  Wesens,  ohne  davon  mehr  wirklich  zur  Ver- 
fügung zu  haben,  als  jene  in  die  römische  Spätzeit  gehörigen  Schriften 
des  Boethius  u.  s.  w.  Die  Namen  des  dorischen,  phrygischen  u.  s.  w. 
Modus  waren  den  Kirchentönen  angepasst  worden,  die  Traktate  des 
h.  Augustinus  und  des  Martianus  Capella  über  Rhytmik  hatte  man 
mit  der  Mensuraltheorie  so  gut  es  ging  in  gütlichen  Einklang  ge- 
bracht, nicht  minder  die  Guidonischen  Hexachorde  mit  den  antiken 
Tetrachorden  und  selbst  ein  Faber  Stapulensis  konnten  sich  auf 
seinen  rein  antikisirenden  Standpunkt  der  Theorie  stellen,  ohne  gegen 
die  Kunst  seiner  Zeit  eine  schärfere  Polemik  zu  führen,  als  auf  die 
Wunderwirkungen  der  altgriechischen  Musik  enthusiastisch  zu  ver- 
weisen freilich  mit  den  unverkennbaren  Hintergedanken,  dass  die 
neuere  Kunst  Aehnliches  denn  doch  nicht  vermöge.  Die  novantike 
Bildung  erblickte  aber  auch  ohne  solche  Wunder  in  den  Tonmeistern 
der  Zeit  zweite  Amphions  und  begrüsste  sie  allenfalls  in  lateinischen, 
etwas  holprigen  Gedichten,  antiken  Versmasses,  worin  die  halbe 
Mythologie  herbeigeschleppt  wurde,  um  vor  dem  neuen  Amphion  ihr 
Compliment  zu  machen^).  Die  Tonmeister  aber  setzen  allenfalls  ein 
griechisches  Motto  auf  das  Titelblatt  ihrer  Werke  (wie  Sebaldus 
Heyden  auf  den  Titel  seiner  ars  canendi  eine  Stelle  des  Isokrates). 
Dieser  friedliche  Zustand  der  Dinge  erhielt  eine  grosse  Störung,  als 
die  Quellen  der  Kenntniss  antiker  Musik  etv/as  reichlicher  als  früher 
zu  strömen  anfingen.  Schon  1498  war  eine  lateinische  Uebersetzung 


So  besingt  Wilibald  Pirkheimer  den  Cocleus  unter  Aufbietung  eines  halben 
Dutzends  Gottheiten  : 

Ad  Joannem  Coclitem  Eq. 

Ingenium,  Codes,  tribuis  tibi  doeta  Minerva 
Deliciasque  Venus,  puldier  Apollo  lyram 
At  numeros  faciles,  varia  et  discrimina  vocum 
Mercurius  pariter,  Thespiadumque  chorus 
Quid  mirum  superans  si  cunctos  arte  canendi 
Cum  faveant  coeptis  nuinina  tanta  tuis. 

Und  Ornithoparchus  wird  von  einem  Heinrich  Cotherus  art.  mag.  angesungen  : 
Di  tibi  Nestoreos  vitam  dent  ducere  in  annos 
Grata  juventuti  qui  modo  dona  dabas  u.  s.  w. 
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des  Euklid  (von  Valla)  und  1532  des  Plutarch’schen  Tractats  über 
Musik  (von  Valguglio)  in  Venedig  gedruckt,  worden,  den  sich 
1562  die  von  Gogavino  del  Grave  besorgte  Uebersetzung  des  Ari- 
stoxenos  und  Plutarch  anschloss.  Man  konnte  es  sich  endlich  nicht 
verhehlen,  dass  die  Musik  der  Alten,  wie  man  sie  nun  genauer  ken- 
nen lernte,  etwas  anderes  gewesen  sein  müsse  als  die  „moderne.“ 
Als  aber  Vincenzo  Galilei  den  Muth  hatte,  diese  Wahrheit  offen 
auszusprechen,  gerieth  er  mit  seinem  Lehrer  Zarlino  in  erbitterten 
Streit,  da  Zarlino  die  Anschauungen,  in  die  er  sich  einmal  eingelebt 
hatte,  nicht  aufgeben  mochte.  Jetzt  traten  die  Hellenisten  mit  offenen 
Anklagen  gegen  die  moderne  Musik  auf.  A r t u s i machte  ihre 
Unvollkommenheiten  (imperfezioni)  zum  Gegenstände  eines  eigenen 
Buches,  Doni  bewies  in  einem  andern  den  Vorzug  der  antiken 
i\rusik,  Galilei  stellte  in  seinem  Dialoge  della  musica  antica  e 
moderna  (1581)  Vergleichungen  an,  die  natürlich  nur  zum  Nach- 
theile der  neueren  Kunst  ausfallen  konnten,  ebenso  1602  Girolamo 
Mei.  Konnte  sich  die  neue  Musik  der  alten  in  ihren  staunenswerthen 
Wirkungen  zur  Seite  stellen?  Wann  hatte  je  ein  Musiker  die  Pest 
vertrieben,  Hüftwehe  geheilt,  einen  Aufstand  beruhigt,  Betrunkene 
zur  Besinnung  gebracht,  Delphine  angelockt  u.  s.  w.?  Eine  solche 
Menge  von  Stimmen,  wie  die  neue  Kunst  sie  häuft,  meinte  Artusi, 
in  reinen  Zusammenklang  zu  bringen,  sei  so  gut  wie  unmöglich. 
Aus  dem  Gemische  langsam  und  schnell,  tief  und  hoch  singender, 
ganz  verschiedene  Textessilben  zugleich  aussprechender  Stimmen 
könne  nur  Geräusch,  nicht  Harmonie  entstehen.  Auch  Giulio 
Caccini,  Sänger  und  Coraponist,  erklärte  die  moderne  Musik  für  eine 
Verderberin  der  Versmasse,  für  eine  Zerreissung  (laceramento)  der 
Poesie,  da  sie  dem  künstlichen  Satze  zu  Liebe  Silben  dehne,  ver- 
kürze, wiederhole  u.  s.  w.  und  der  Grundsatz  Platons  und  anderer 
Philosophen  völlig  bei  Seite  gesetzt  sei;  in  der  Musik  komme  es  zu- 
erst auf  das  Wort  der  Hede,  dann  auf  den  Hhythnus  und  erst  zu- 
letzt auf  den  Ton  an,  wogegen  hier  der  Ton  vielmehr  allen  anderem 
vorgezogen  werde.  Die  neue  Harmonie  vergnüge  das  Ohr,  nicht  aber 
die  höhere  Erkenntniss  (intelletto  ^).  Der  Gelehrte,  der  Unterrichtete 
ruft  Galilei,  kann  die  moderne  Musik  nur  verachten!  Der  Haupt- 
herd dieser  Bewegungen  war  das  Haus  eines  reichen  Kunstliebhabers 
zu  Florenz,  des  Giovanni  Bardi.  Grafen  von  Vernio.  Hier  trafen, 
der  schon  genannte  Mei,  Caccini,  Galilei,  die  sehr  geschätzten 
Florentiner  Tonkünstler  Pier  Strozzi  und  Jacopo  Peri  und  noch 
andere  gebildete  Männer  zusammen  und  beriethen  sich  über  die 
Zurückführung  der  Tonkunst  zu  der  allein  wahren  und  schönen 
Weise  der  altgriechischen  Musik,  mit  jener  aufrichtigen  Begeisterung, 
die  solche  geistige  Centralpunkte,  wie  das  Haus  des  Grafen  Vernio 
einer  war,  bei  derlei  Anregungen  zu  erwärmen  pflegt.  Galilei,  von 


S.  dessen  Vorrede  zu  den  musiche  nuove.  Der  inteletto  ist  die  treue  di- 
rekte Uebersetzung  des  griechischen  (Sluvüiu  und  dieser  kleine  Zug  lässt  erkennen, 
dass  Caccini  und  seine  Gleichgesinnten  recht  ernst  auf  die  Quellen  eingingen. 
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auf"u£ten“M'’p praktischen  Reformversuoh< 
autzutreten.  ) Er  sang  im  Hause  des  Grafen  Vernio  die  Episode  de‘ 

z^r  llLte“'  n "“t  Jeremias 

Zd  det  poet  ‘l«'-  Di«ge.  wo  der  Musiker 

waren  sollte  ^ / “!  a 'l^^elben  Person  vereint 

Stel^r^l^  n*  1 ^“gebahnt  werden.  An  die 

die  Ic  V «“ge“«  contrapunktirender  Chöre  sollte  wieder 

die  rec  tirende  Monodie  treten.  Der  Versuch  Galilei’s  schien  allen 
sehr  gelungen  Dieser  Vortrag,  der  weder  ganz  Gesang  im  gewohnten 
inne  noch  blos  Declamation  war,  schien  der  glücklichste  Weg  zu 

Monod^'  r Alten.  Zwar  hatte  man  auch  schon  früher 

Monodiren  gekannt.  _ aber  man  konnte  sich  so  wenig  von  dem  Ge- 
danken losmachen,  jede  Musik  als  das  Resultat  mehrerer  in  künst- 
hclier  Verflechtung  selbstständig  neben  einander  hergehender  Stimmen 

solchen  mI  T’  "'"n  Unterschied  einer 

solchen  Monodie  von  den  gewohnten  mehrstimmigen  Singesätzen  darin 

PerP°‘'’  T'^t  von  den  chormässig  und  contrapunktisch  behandelten 

zu  lässL  W «‘“U  Menschenstimmen  ausführen 

zu  lassen.  Was  die  Stimme  dabei  sang,  war  also  nichts  selbstständiges 

TVnö  n"  berechnet,  ein  selbstständiges 

loiibild,  eine  gegliederte,  gerundete,  geschlossene  Melodie  zu  geben, 

sondern  ein  aus  dem  Complex  sämintlieher  Stimmen  hervorgehendes 
conti apunktisches  Resultat,  nur  im  Zusammenhänge  aller  Stimmen 
verständlich  und  folglich  weit  entfernt,  singbar  und  fliessend  zu  sein 
Da  die  Gesangkunst  selbst  sehr  ausgebildet  war  und  die  Stimmen 
der  Sänger  und  Sängerinnen  Volubilität  besassen,  so  wurden  die  ein- 
c en,  oft  sehr  schleppenden  Koten  des  Originals  auch  wohl  nach 
Geschmack  und  Einsicht  der  Sänger  colorirt,  das  heisst  in  bunte 
Ponfagureu  und  Rouladen  aufgelöst.  Signora  Vittoria  Archilei  (die 

“ Diensten  des  Gross- 
herzogs Ferdinand  von  Medici,  sang  bei  dessen  Vermälung  mit 

Antonio  Archilei  compo- 
niites  Madrigal  mit  Coloraturen,  welche  noch  heute  die  Virtuosität 
der  geübtesten  Sängerin  erheischen  würden.  Die  andern  drei  Stimmen 
wurden  von  ihr  selbst  auf  der  Laute,  von  ihrem  Gatten  und  von 
Antonio  JNaldi  auf  zwei  Chitarrones  ausgeführt.  2) 

Das  Experiment  Galileis  wurde  von  Giulio  Caccini  aufgegriffen 
der  eine  Reihe  Alleingesänge  unter  dem  Titel  nuove  musiche  (ge- 

Galileis'^lP^  ohne  Bedeutung,  dass  Vineenzo  Galilei  der  Vater  Galileo 

tTahleis,  des  Astronomen  und  Mathematikers,  war. 

« L-  gedruckt  worden.  Proben  daraus  in  Kiesewetters 

dt'tS  im 'G7h^'"^'"k  italienischen  Gemälden  aus 

jener  Zeit  im  Geschmack  Caravaggios  u.  a.  oft  drei  oder  vier  Lautenisten  oder 
Uutarronespieler.  Nach  jenen  erhaltenen  Musiken  kann  man  sich  recht  gut  ehie 

CKvtf.nM  „Coloriren“  war  auch  bei  Orgel  und 

behebt.  Ein  Beispiel  davon  bringt  Brückers  Hausmusik  in  der  von 

foTpat^  vierstimmigen  Liedes  „Du  schönes  Bild“ 

von  Paul  Holhaymer  für  Orgel-  oder  Cembalosolo.  Das  eigentliche  Original  wurde 
zwischen  den  bunten  Figuren  und  Lauten  fast  zur  Unkenntlichkeit  verwischt. 
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druckt  zu  Venedig  1601)  in  der  neuen  Weise  componirte.  Sie  sind 
deklamatorisch,  es  fehlt  aber  nicht  an  lebhaften  Figurationen  und 
allerlei  Manieren,  an  Trillern  und  Grupettos.  Die  Begleitung  ist  ein 
einfacher  Bass,  der  melodische  Gehalt  fast  Null.  Indessen  hatten  die 
gelehrten  Freunde  in  Graf  Vernios  Hause  an  Wiederbelebung  der 
antiken  Tragödie  mit  ihren  Monodieen  und  Chören  gedacht.  Für  die 
Monodie  sollte  jene  recitirende  Singweise  dienen.  Auch  die  Chöre 
sollten  eine  ganz  andere  Fassung  als  die  gewohnten  Madrigale  oder 
Motetten  erhalten;  nämlich  alles  höchst  einfach  Note  gegen  Note 
ohne  contrapunktische  Verschlingungen,  die  Stimmen  immerfort  ac- 
cordmässig  einhergehend,  alle  dieselbe  Textessilbe  zugleich  ausspre- 
cheud,  auf  jede  Note  eine  Textsilbe,  keine  Texteswiederholungen  oder 
Zerstückungen.  Die  Monodie  musste  durch  einen  mitgehenden  Bass 
gestützt  werden.  Zum  Stoff  des  Drama  sollte,  da  es  ja  auf  eine 
Renaissance  der  antiken  Tragödie  abgesehen  war,  nach  der  Zeit 
Neigung  und  Geschmack,  irgend  eine  mythologische  Fabel  dienen. 
Nach  diesen  Principien  dichtete  der  Poet  Rinuccini  eine  Drama 
„Euridice“,  dessen  Handlung  die  Geschichte  des  Orpheus  enthält, 
wie  er  die  verlorene  Gattin  aus  dem  Hades  holt.  Es  wurde  von  Peri 
und  von  Caccini  (von  jedem  besonders)  in  Musik  gesetzt  und  1600 
in  Florenz  zu  grossem  Entzücken  aufgeführt.  Drei  Jahre  früher  (1597) 
hatte  Peri  ein  in  ähnlicher  Art  componirtes  Schäfergedicht,  Dafne, 
in  Florenz  aufführen  lassen.  Es  ist  ein  ganz  interessanter  Zufall, 
dass  ein  Stoff,  der  in  ältester  griechischer  Zeit  zu  Delphoi  Gelegenheit 
zu  musikalischen,  an’s  Dramatische  streifenden  Aufführungen  gegeben, 
Apollons  Kampf  mit  Python,  auch  die  musikalische  Renaissancekunst 
einleitete.  Der  Intendant  der  grossherzoglichen  Hofmusik  Emil  io 
del  Cavaliere,  der  die  Anregungen  aus  dem  gelehrten  Florentiner 
Kreise  nach  Rom  (wohin  er  um  1590  sich  begab)  mitgenommen, 
brachte  dort  verschiedene  Schäfergedichte  mit  ungemein  günstiger 
Aufnahme  zur  Aufführung.  Eine  „Ariadne“  (Arianna)  des  Peri,  ein 
„Raub  des  Cephalus“  (rapimento  di  Cefalo)  von  Caccini  kamen  noch 
1600  an  die  Reihe.  Diese  ganz  neue,  sich  so  schnell  Bahn  brechende 
Richtung,  in  Florenz  entstanden,  von  Florentiner  Künstlern  zuerst 
lausgeübt,  kann  daher  füglich  als  die  Florentiner  Renaissance- 
jschule  bezeichnet  werden.  Das  Jahr  1600  bildet  hier  die  Gränz- 
ischeide  zwischen  alt  und  neu  — und  einen  ähnlichen  Abschnitt,  wie 
wir  ibn  vom  Jahre  1000  bilden  sehen.  Jene  kirchliche,  auf  den  ri- 
tuellen Gesang  fortbauende  Musik,  die  jetzt  ihren  Abschluss  gefunden 
hatte,  ging  von  der  Kirche  und  der  christlichen  Religion  aus.  Die 
ineue  Renaissancekunst  nahm  ihren  Ausgang  von  der  dramatischen 
ISchaubühne  und  der  antiken  Mythe.  Es  ist  fast  wie  eine  Entschul- 
wenn  Emilio  da  Cavaliere  1600  zu  Rom  auch  ein  nach  den 
lieuen  Prinzipien  componirtes,  streng  christlich  moralisirendes  Ora- 
torium, Tanima  e corpo,  aufführen  liess  (dramatisch,  mit  Aktion 
ind  Costüme)  eine  steife  und  frostige  Allegorie,  durch  deren  sal- 
jungsvolle  Sentenzen  die  alten  Fabelgötter  nicht  aus  dem  Felde  zu 
schlagen  waren. 

Ambros;  Gesch.  d.  Musik  d.  Neuzeit.  I. 
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Die  grossen  Meister  Palestrina  und  Orlando  Lasso  hatten  da 
Auftanchen  dieser  Renaissanceknnst  nicht  mehr  erlebt,  sie  wäre) 
beide  in  demselben  Jahre  1594  in  die  Heimat  ewiger  Harmonie  heim 
gekehrt.  Der  Umschwung  war  in  der  That  nngehener.  Bei  diesei 
syllabischen,  accordischen  Chören  nützte  alle  contrapunktische  Ge 
wandtheit  so  viel  oder  eigentlich  so  wenig,  als  etwa  einen  Schwimme 
seine  Kunst  auf  festem  Lande.  Dafür  wurde  es  doppelt  wichtig,  di 
Accordfolgen,  die  bisher  fast  nur  als  ein  Ergebniss  der  parallel  hiuj 
strömenden  Stimmen  verstanden  wurden,  wie  Säulen  aufbauen,  pasl 
send  neben  einanderstellen  zu  lernen  und  der  Bewegung  einen  fes 
ausgeprägten  Hhythmus  zu  geben.  Sollte  die  Monodie  nicht  gar  zij 
nackt  dastehen,  musste  man  sie  mit  begleitenden,  ergreifenden  Aci 
Corden  schattieren.  Die  Monodie  musste  ferner  Fluss  und  Zusammen 
hang  haben.  Sie  sollte  dem  Sinne  und  Inhalt  des  gesungenen  Worte 
angepasst,  das  heisst  ausdrucksvoll  sein.  Die  Stoffe  waren  der  Myth 
entnommen.  Im  Texte  machte  sich  irdischer  Affekt,  irdische  Leiden 
Schaft,  Furcht  und  Hoffnung,  Schmerz  und  Lust,  Liebe,  Sehnsucht 
Wonne  und  Verzweiflung  nach  den  bunt  wechselnden  Scenen  der  Hand 
lung  geltend.  Die  Musik  sollte  für  alles  dieses  die  angemessenen  Kläng 
finden.  So  ungeheueren  Anforderungen  zu  genügen,  reichte  die  Uebun.'i 
der  allerersten  Tonsetzer  auf  diesen  Pfaden  noch  nicht  aus.  Die  Rezi 
tation  hat  (besonders  bei  Peri)  einzelne  empfundene  Stellen,  ist  abe 
im  Ganzen  noch  ohne  Schwung  und  Beweglichkeit.  Meist  auf  lange 
liegende  Molldreiklänge  gebaut,  hat  sie  ein  gewisses  nicht  unedle, 
Pathos,  aber  auch  den  Charakter  des  Lamentosen  und  sehr  Monotonen 
Die  Harmonie  bewegt  sich  auf  dem  neuen  Gebiete  noch  sehr  ungeleni 
innerhalb  weniger  Fundamente  und  doch  gewaltsam.  Die  Kuns 
der  Ausweichung,  des  natürlichen  Uebergehens  in  eine  entfernter^ 
das  Verweilen  in  einer  fingirten  Tonart,  die  ungezwungene  Rück 
kehr  in  die  eigentlich  zu  Grunde  liegende  das  Alles  waren  Ei 
Werbungen,  zu  denen  der  eingeschlagene  neue  Pfad  der  Kunst  führte 
die  aber  vorläufig  noch  nicht  gemacht  waren.  Die  schon  „Ariern 
genannten  Sätze  für  lyrische,  contemplative  Stellen  sind  unmelodisc; 
und  verschnörkelt.  Die  Kunst  wagte  auf  dem  neuen  Gebiete  vorers 
nur  befangene  und  ungeschickte  Schritte.  Zum  Glücke  für  die  neu 
Richtung  wendete  sich  ihr  ein  Talent  ersten  Ranges  zu  : CI  au  di, 
Monte  V er  de,  dessen  Arbeiten  gegen  die  Opern  Caccinis,  Peris  um 
Emilio  de  Cavalieres  bereits  eine  überraschende  Entwickelung  ei 
kennen  lassen.  Monte verde  war  einer  von  den  Künstlern,  denen,  wi 
ein  neuerer  Tonsetzer  von  sich  sagt,  „der  Geist,  der  stets  auf  Neue 
sinnt“  zu  Theil  geworden.  Auch  in  den  Tonstücken  älterer  Form 
welche  er  in  grosser  Menge  schrieb,  kamen  »überaus  kühne  harmo 
nische  Experimente  vor,  welche  ihn  heftigen  Angriffen,  insbesonder 
von  Seiten  Artusis,  aussetzten.  Es  war  der  Geist  der  Zeit,  der  siel 
in  diesen  Werken  regte,  der  Drang  nach  Fortentwickelung,  nacl 
Lockerung  der  beengenden  Bande.  In  den  Madrigalen  des  Fürste) 
Gesualdo  di  Venosa  aus  Neapel  steigert  sich  die  Künstlichkei 
bis  zu  Ungeheuerlichkeiten,  und  auch  Cyprian  de  Rore  hatte  i) 
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sogenannten  chromatischen,  anch  überkünstelten  nnd  verwürzten 
Madrigalen  neue  Wege  anznbahnen  versucht.  Aber  auf  den  Gebieten 
der  bisherigen  Aufgaben  der  vielsinnigen  kunstvollen  Singemusik 
war  der  Fortschritt,  dessen  Xoth Wendigkeit  jene  Künstler  fühlten, 
ohne  zur  Stunde  zu  wissen,  wo  und  wie  er  zu  machen  sei,  nicht 
möglich.  Die  Bedingungen  für  die  Hervorbringung  reiner  Kunst- 
werke dieses  Styles  waren  durch  Palestrina  und  die  ihm  geistver- 
wandten Tonsetzer  bereits  vollständig  erfüllt  Jedes  „mehr,“  wie 
es  Monteverde,  Fürst  Gesualdo,  Cyprian  de  Rore  versuchten,  wurde 
ein  „zu  viel“,  welches  manche  dieser  Compositionen  überladen 
und  neben  bedeutenden  Zügen  zuweilen  nahezu  ungeniessbar  erseheinen 
lässt.  Die  neue  Florentiner  Manier  aber  war  gerade  das,  was  Monte- 
verde  brauchte.  Unter  seinen  Händen  belebt  sich  die  Recitation,  ge- 
winnt Farbe,  Ausdruck,  ungeachtet  sie  auch  bei  ihm  noch  immer 
;len  Charakter  grosser  Strenge  und  Gebundenheit  an  sich  trägt.  Man 
iönnte  durch  die  Art,  wie  Monteverde  innerhalb  noch  sehr  befan- 
gener Formen  ausdrueksvoll,  geistreich  und  sogar  echt  dramatisch  zu 
Brzählen,  wie  er  mit  höchst  einfachen  Mitteln  zuweilen  seine  Aufgabe 
m der  vollkommensten  Art  zu  lösen,  wie  er  zu  rühren  und  zu  er- 
greifen weiss,  gewissermassen  an  Giotto  erinnert  werden,  der  gegenüber 
len  gleichzeitigen , einfache  Darstellungen  eines  reinen  und  seligen 
5 eins  (in  Madonnen,  Engeln  u.  s.  w.)  malenden  Sienesern  so  sehr 
Handlungen,  Begebenheiten  in  einfacher,  geistvoller,  ergreifender 
Weise  zu  erzählen  versteht,  wie  Monteverde  gegenüber  den  musi- 
kalischen Madonnen  und  Engelsbildern  Palestrinas.  Wie  uns  die 
Figuren  Giottos  trotz  ihrer  wenig  schönen  Gesichtsbildung  mit  den 
^cbmalgeschlitzten  Augen,  ihrer  magern,  unmodellirten  Formen,  ihrer 
wie  mit  Aquarell  leicht  getuschten  lichten  Färbung , ihrer  unper- 
?pektivischen  Zusammenstellung  durch  die  Kraft  der  einfach  bezeich- 
lenden  Geberde  oft  mehr  ergreifen,  als  viele  spätere  mit  allen  Hilfs- 
nitteln  des  Colorits,  des  Helldunkels,  der  Modellirung  und  Gruppirung 
Tjemalte  Darstellungen,  wie  eine  leieht  gefaltete  Braue,  ein  herabge- 
iogener  Mundwinkel  hier  den  Ausdruck  des  erschütterndsten  Seelen- 
?chmerzes,  dort  des  heimlichen  Misstrauens  und  Verdrusses^)  u.  s.  w. 
2eigt  : so  weiss  Monteverde  oft  mit  beschränktesten,  fast  ärmlichen 
Mitteln  und  einfachsten  Zügen  und  Wendungen  tief  Ergreifendes  zu 
5chaffen,  wie  z.  B.  die  Worte  der  sterbenden  Clorinde,  die  von  Tan- 
ired  die  Taufe  verlangt,  die  Klage  der  verlassenen  Ariadne.  Stücke, 
welche  kein  Meister  schöner  und  rührender  zu  componiren  vermöchte. 
Die  Klage  der  Ariadne  hat  sogar  einen  so  grossartigen  Zug,  ein  so 
^cht  tragisches  Pathos,  dass  sie  für  den  Schmerz  einer  Niobe  pas- 
sender wäre  als  für  das  zarte,  auf  dem  einsamen  Naxos  verlassene 
Mädchen.  Zugleich  ist  es  schon  entschieden  dramatische,  entschieden 
weltliehe  Musik.  Die  Grösse  derselben  ist  nicht  mehr  die  einfache 
p-rösse  der  Improperien  Palestrinas,  der  leidenschaftliehe  Ton  dieser 
Clage  unterscheidet  sieh  von  dem  heiligen  Schmerze  des  Palestrinaschen 

’)  Der  Scliriftgelelirte,  der  anf  den  12-jälirigen  Jesiisknaben  blickt. 
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Stabat  mater  wie  Irdisches  vom  Himmlischen.  Monteverde  selbst  hat 
diesen  Unterschied  nicht  empfunden.  Ganz  naiv  und  arglos  theilte  er 
später  in  einer  geistlichen  Musik  den  Gesang  Ariadnes  der  Mater 
dolorosa  zu.  In  der  harmonischen  Behandlung  hat  Monteverde  die 
Hände  auch  schon  ganz  anders  frei,  als  etwa  Caccini  in  den  nuove 
musiche.  Er  wendet  bereits  dissonirende  Zusammenklänge,  wie  den 
kleinen  Septimenaccord  mit  seinen  Umkehrungen,  den  verminderten 
Septimenaccord  u.  s.  w.  mit  grosser  Einsicht  an.  Uebrigens  kommen 
harmonische  Gänge  auf  regelmässig  fortgehenden  Fundamentschritten 
mit  consequent  fortgesetzten  melodischen  Figuren  der  obern  Stimmen 
auch  schon  bei  Johannes  Gabrieli,  bei  Claudio  Monteverde,  bei 
Heinrich  Schütz  u.  s.  w.  vor,  so  dass  sie  vornehmlich  bei  Monteverde 
und  Schütz  bereits  stark  an  die  Manier  der  Folgezeit,  wo  derlei 
Gänge  ein  sehr  beliebter  Behelf  (insbesondere  der  Orgelspieler) 
waren,  mahnen.  Ebenso  erscheinen  auch  bereits  wohlberechnete  Mo- 
dulationen in  andere  Tonarten,  um  in  letztem  zu  verweilen.  Wie  in 
einer  neuen  Welt  begegnen  uns  fast  bei  jedem  Schritte  neue  und 
folgenreiche  Entdeckungen.  Was  die  Orchestration  betritft,  so  hatte 
sie  sich  bisher  darauf  beschränkt,  die  Stimmen  von  denjenigen  In- 
strumenten abspielen  zu  lassen,  welche  gerade  die  entsprechenden 
Töne  des  Soprans,  Altes,  Tenors  oder  Basses  hervorzubringen  ver- 
mochten. So  hörte  z.  B.  noch  Prätorins  eine  Motette  von  Lauten 
allein  zu  seiner  grossen  Befriedigung  ausführen.  Durch  Gabrieli, 
Schütz  und  Monteverde,  beginnt  sich  das  Orchester  allmälig  von  den, 
Singstimmen  zu  emanzipiren.  Schon  in  Gabrielis  Surrexit  sind  die' 
Fanfahren  ein  echtes  Instrumentalthema,  dessen  kunstvolle  Verflech- 
tungen von  dem  Chorgesange  ganz  unabhängig  bleiben.  Monteverde,' 
(der  sein  Orchester  sehr  stark  besetzt)  behandelt  die  Instrumente 
bereits  entschieden  als  eine  selbstständige  Partie.  Er  theilt  ihnen 
in  Begleitung  und  Zwischenspiel  oft  rasche,  thematisch  fortgeführte, 
echt  instrumentengemässe  Motive  zu.  Auch  beginnt  er  bereits  die 
Wichtigkeit  des  Saitenquartettes  zu  ahnen.  In  der  Cantate  von  Tode 
Clorindens  macht  er  z.  B.  schüchterne  aber  keineswegs  misslungene 
Versuche  den  nächtlichen  Zweikampf  Tancreds  und  der  Heldin  im» 
beweglichen  Saitenquartett  zu  malen,  wozu  ihm,  als  ganz  neues  Kunst- 
mittel z.  B.  Tremolos  dienen  müssen,  und  Pizzicatos,  die  er  seinen 
Musikern  in  der  Beischrift  erst  umständlich  erklären  muss.  In  seinem 
Orfeo  wendet  er  sogar  die  Klangfarben  der  gewählten  Instrumente 
zu  ganz  sinnreich  charakterisirenden  Effekten  an.  Selbst  Peri  flicht 
in  seine  Euridice  ein  ganz  artiges  Pastoralstück  für  drei  Flöten  ein, 
das  der  Hirte  Tirsi  auf  einem  „Triflauto“  spielt,  und  dazwischen 
Strophen  singt.  Jetzt,  da  die  ersten  Schritte  gethan  waren,  ging  es 
rasch  vorwärts.  In  des  Cremonesers  Ludwig  Viadana  sogenannten 
Kirchenconcerten  taucht  endlich  die  entschiedene,  gegliederte,  auf 
der  musikalischen  Periode  beruhende  Melodie  auf.  Während  die 
frühere  Melodik  in  der  älteren  Schule  ein  zufälliges  Ergebniss  der 
Contrapunktirung  und  in  der  neuen  ein  eben  so  zufälliges  Ergebniss 
der  Hecitazion  gewesen  war,  und  an  Contrapunkt  oder  Recitazion 
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gebunden  verkümmern  musste,  wird  sie  hier  Selbstzweck,  kann 
die  Glieder  regen  und  darf  sich  frei  entwickeln.  Die  naturalistische 
Musik  des  Volkes  hatte  freilich  seit  Jahrhunderten  zweifellose 
Melodieen  besessen.  Wer  so  frischweg  sang , wie  z.  B.  Adam 
de  la  Haie  in  seinen  Singspielen , konnte  auch  ein  so  hübsches 
Liedchen  erdenken,  wie  das  Robin  m’  aime.  Die  Tonkunst  hatte  bis- 
her mit  solchen  Weisen  nichts  anzufangen  gewusst,  als  sie  zu  laugen 
Haltetönen  auseinanderzudehnen,  mitten  in  ein  Harmoniegeflecht  zu 
stecken  und  so  doppelt  unkenntlich  zu  machen.  Nun  aber  die  Melodie 
frei  und  allein  ihren  natürlichen  Schritt  gehen  durfte,  musste  man 
bald  entdecken,  dass  sie  diesen  ihren  leichten  Schritt  stets  auf  das 
Fundament  gewisser  letzter  harmonischer  Gründe  setze  — mit  anderen 
Worten,  dass  jede  Melodie  Beziehungen  auf  einen  gewissen  natür- 
lichen Bass  in  sich  trage,  der  sie  als  treuer  Begleiter  zu  stützen  und 
ihr  Halt  zu  geben  geeignet  ist.  Der  Bass  seinerseits  deutet  auf  ge- 
wisse Toncombinationen,  die  sich  über  ibm  eben  auch  fast  natur- 
nothwendig  aufzubauen  haben,  d.  h.  auf  gewisse  Accorde  und  Accord- 
folgen.  Zu  ähnlichen  Wendungen  des  Basses  merkte  sich  der  den  Ge- 
sang begleitende  Musiker  wohl  in  Ziffern  an,  welche  Intervalle  er 
hier  zugleich  mit  dem  Grundtone  hören  lassen  solle.  So  entstand  der 
sogenannte  Generalbass,  durch  dessen  fortgesetzte  Uebung  gewisse 
Grundformeln  und  Fundamentalsätze  der  Harmonie  die  Bedeutung  der 
Tonica  und  Dominante,  die  Tonarten-  und  Accordverwandtschaft, 
Halb-  und  Gauzschluss,  Ausweichung,  Modulation  u.  s.  w.  endlich  in 
klarer  Erkenntniss  erfasst  werden  mussten. 

An  die  Stelle  der  alten  Mensuralcombinationen  trat  jetzt  die 
melodische  Periodik  und  die  damit  in  engster  Verbindung  stehende 
neuere  Taktweise  mit  abgetheilten  Takten.  Die  alten  Kirchentöne 
verschwanden,  um  unseren  jetzigen  zwei  Scalen,  der  Moll-  und  Dur- 
scala, Platz  zu  machen;  die  Tonverbindung  wurde  durch  die  Gesetze 
der  Accord-  und  Harmonieverwandtschaft,  und  nicht  mehr  ausschliess- 
lich durch  die  Gesetze  der  Imitation  und  sonstigen  Contrapunktik 
geregelt.  Diese  Veränderungen  erfolgten  allerdings  nur  allmälig,  waren 
aber  selbst  schon  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  in  so  durchgreifen- 
der Weise  geschehen,  dass  die  neue  Musik  in  Melodie,  Harmonie  und 
Rhythmus  als  etwas  wirklich  Neues,  von  der  bis  1600  herrschend 
gewesenen  Kunstweise  völlig  Verschiedenes  sich  herausgestaltete.  Man 
könnte  strenge  genommen  sagen,  dass  unsere  heutige  Musik  ihre  An- 
fänge erst  von  dort  an  datiren  darf.  Die  Tonkunst  konnte  jetzt  mit 
bewusster  Absicht  auf  Schilderung  bestimmter  Affekte  und  Seelen- 
zustände ausgehen.  Monteverde  beruft  sich  (und  es  ist  für  den  Geist 
der  Zeit  bezeichnend)  in  einer  seiner  Vorreden  ausdrücklich  auf  die 
Autorität  des  Plato,  dass  die  Musik  Gemüthsbewegungen  (Zornmuth, 
Ruhe,  Demuth)  auszudrücken  im  Stande  sei.  Um  den  Beweis  dafür 


Die  Clorinde  wurde  1624  zu  Venedig  im  Hause  der  edlen  Mocenigo  auf- 
geführt. Wir  dürfen  es  dem  Componisten  glauben,  wenn  er  berichtet,  dass  die 
Hörer  bis  zu  Thränen  gerührt  waren.  Der  ballo  delle  ingrate  wurde  1608  zu  Man- 
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mit  der  That  zu  gebeu,  componirte  er  (wie  er  selbst  weiter  erzählt)] 
jene  Episode  der  Cloriuda  aus  der  Gerusalemme  liberata.  Eine  Wahl,| 
die  für  seinen  genialen  Scharfblick  zeugt,  denn  wirklich  ist  hier  in- 
einem  engen  Rahmen  eine  wunderbare  Abwechslung  starker  und  con- 
trastirender  Affekte  vereinigt.  Ausserordentliche  Kunstmittel  / bot 
Monteverde  besonders  in  seinem  berühmten,  als  Wunder  der  Kunst  ; 
angestaunten  ballo  delle  ingrate  zu  den  bedeutendsten  Wirkungen  in 
Tonmalerei  und  Ausdruck  auf,  — harsche,  aber  wohlgewählte  Dissonan- 
zen, charakteristische  Rhythmen  u.  s.  w.  Die  Tonkünstler  gingen ' 
von  dem  Grundsätze  aus,  dass  die  Musik  die  Betonung  nach  der 
natürlichen  Ausdrucksweise  eines  jeden  Affektes  zu  regeln,  und  so'; 
die  eigentlichen  Töne  der  Natur  mit  ihren  Mitteln  unmittelbar  nach-' 
zuahmen  habe.  So  setzte  Carissimi  ein  kleines  Duett  (Democritus  und 
Heraclitus)  über  den  Text  da  per  ridere,  e da  per  piangere.  Die  eine: 
Stimme  ahmt  darin  den  Ton  des  Lachens,  die  andere  die  Töne  des 
Weinens  nach.  Athanas  Kircher  behandelt  in  seiner  1650  erschiene- 
nen Musurgia  bereits  ganz  ausführlich  die  Art,  wie  die  Musik  die, 
verschiedenen  Affekte  ausdrücken  könne  und  solle.  Monteverde,  der 
„stets  Neues  Sinnende“,  strebte,  die  neuen  Erwartungen  der  Kunst- 
sogar  auf  Sätze  der  älteren  Form  anzuwenden.  Er  gab  1638  zu  Ve-; 
nedig  Madrigal!  guerrieri  ed  amorosi  heraus  — Beiworte,  welche  man' 
noch  fünfzig  Jahre  früher  nur  auf  die  componirten  Worttexte  bezogen, 
haben  würde.  Die  bisher  üblich  gewesene  Art  von  Musik  war  aber 
mit  der  neuen,  wie  natürlich  nicht  beseitigt.  Monteverde  selbst  setzte, 
meisterhafte  Stücke  im  alten  Style,  welche  die  ausdrückliche  Billi- 
gung Papst  Paul  V.  erhielten  und  es  wurde  in  der  ersten  Hälfte 
des  17.  Jahrhunderts  sogar  üblich,  solche  Yocalsachen  in  sehr  kunst-^ 
voller  Weise  für  eine  grosse  Zahl  von  Stimmen  zu  setzen;  so  schrie- 
ben z.  B.  Bernardo  Corsi  aus  Cremona,  Stadelmeyer,  Capell- 
meister  der  Erzherzogin  Claudia  von  Oesterreich,  der  Römer  Ago-^ 
stini,  der  Pressburger  Capricornus  (Bockshorn,  in  dem  sogenann-’ 
ten  opus  aureum  1670)  u.  a.  Messen  zu  10  und  12  Stimmen,  Orazio 
Benevoli  (1646  Capellmeister  bei  St.  Pietro  in  Vaticano  zu  Rom); 
und  dessen  Schüler  Giuseppe  Bernabei,  sogar  Stücke  bis  zu; 
24  Stimmen.  ^)  Die  Anzahl  von  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderts  durch 
Druck  veröffentlichten  Messen,  Motetten,  Psalmen,  Madrigale  u.  s.  w. 
für  mehrstimmigen  Gesang  ist  noch  immer  sehr  gross.  An  Messen 
allein  erschienen  194  Nummern,  wieder  theils  einzeln,  theils  in  Samm-| 
lungen,  darunter  posthume  Werke  berühmter  Meister  des  früherem 


tua  bei  dem  Vermählungsfeste  Franz  Gonzagas  und  Margarethas  von  Savoyen  auf-j 
geführt.  r| 

Es  ist  in  Kirchers  Musurgia  mitgetheilt.  1 

Wenigstens  -wird  auf  dem  Titel  der  1610  zu  Venedig  gedruckten  sechs- 
stimmigen Messen  und  Vespern  ausdrücklich  bemerkt  : nuper  effecta,  et  sanctissim^ 
Patri  Paulo  V.  consecrata.  Der  Papst  würde  die  Dedication  ohne  Gutheissung  der 
Compositionen  selbst  gewiss  nicht  angenommen  haben. 

Die  ungewöhnliche  Zahl  von  7 Stimmen  verwendete  C.  Luyton  in  sein^i 
1609  und  1611  gedruchten  Messen.  ■'  ' 
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Jahrhunderts  — Palestrina,  Orlando  Lasso,  CI.  Merulo  (von  letzterem 
1609  zu  Venedig  acht-  und  zwölfstimraige  Messen  und  Litaneien). 
Loch  zieht  sich  im  letzten  Viertel  des  Säculums  diese  Art  von  Ton- 
stücken ganz  auffallend  nach  Frankreich  hinüber.  Werke  dieser 
Art  werden  häufig  in  Paris  gedruckt  und  eine  ganze  Feihe  franzö- 
sischer Tonmeister  tritt  auf:  Fleury,  Gosset,  Douet,  Menault, 
Cathala,  le  Comte  u.  a.  Das  so  beliebt  gewesene  Genre  der  Madri- 
gale kömmt  allerdings  (besonders  durch  Carissimis  allbeliebt 
werdende  Kammerkantaten)  allmälig  aus  der  Mode,  und  verschwendet 
im  letzten  Viertel  des  Jahrhunderts  ^).  Aber  sogar  die  alte  Manier, 
Messen  über  weltliche  Lieder  (als  Tenor)  zu  setzen,  ist  nicht  völlig 
in  Vergessenheit  gekommen.  Luyton  schreibt  1609  Messen  : Tirsi 
morir  volea,  — vivat  Caesar  u.  s.  w.  Helfer  1658  eine  Messe  : 
lorsque  d’un  desir  curieux.  Fönten ay  1622  „voyez  du’  gay  prin- 
temps“  u.  s.  w.  Viel  häufiger  werden  aber  wirklich  geistliche  Motive 
zu  Grunde  gelegt,  besonders  von  den  französischen  Componisten  ^).  Noch 
Alessandro  Scarlatti,  Lotti,  u.  a.  sind  Meister  des  Vocalsatzes 
im  sogenannten  stile  a capella.  Tommaso  Baj  (1650 — 1718)  schrieb 
ein  in  die  päpstliche  Choralmusik  aufgenommenes  Miserere  — und 
noch  Fux  lehrt  in  seinem  1725  erschienenen  Gradus  ad  Parnassum 
die  Kegeln  dieser  Kunstart  und  erläutert  sie  mit  Beispielen  aus  seinem 
hochverehrten  Palestrina.  So  gingen  alter  und  neuer  Musikstyl  fried- 
lich neben  einander  her;  die  Meister  der  Kunst  übten  beide  Arten 
als  ein  lebendig  Gegenwärtiges,  so  unbefangen,  wie  ein  Dichter  ohne 
Bedenken  etwa  in  antiken  Maassen  und  in  ottave  rime  dichtet,  wie  es 
für  seinen  Stoff  zweckmässiger  ist,  oder  wie  ein  Maler  nach  gestell- 
ter Aufgabe  mit  gleich  viel  Lust  und  Geschicklichkeit  al  Fresko  und 
in  Oel  malt. 

b Aber  zw^eifellos  ist  es  auch,  dass  die  neue  Kunstweise  nicht 
ohne  Hinüberwirken  auf  die  ältere  blieb.  Sehr  charakteristisch  tritt 
diese  Einwirkung  schon  in  Allegris  (1580 — 1640)  berühmtem 
Miserere  in  einem  einzelnen  Zuge  zu  Tage  — in  jener  innig  aus- 
drucksvollen, rein  melodischen  Phrase  des  Altes  im  ersten  Chor, 
welche  der  Sopran  um  eine  Quinte  erhöhet,  nachahmt  und  für  welche 
sich  in  der  älteren  Schreibart  kein  Vorbild  findet.  Sehr  fühlbar  wird 
der  Unterschied  der  Zeit  auch  schon  in  Tommaso  Bajs  Miserere, 
so  entschieden  und  auffallend  der  Componist  auch  bemüht  ist,  dieser 
Composition  die  alterthümlich  geheiligte  Färbung  zu  geben.  Man 
braucht  diese  wirklich  sehr  schöne  und  edle  Composition  nur  mit 
Palestrinas  Stabat  zusammenzuhalten,  um  den  Unterschied  auf  das 
lebhafteste  zu  empfinden.  Auch  das  häufiger  werdende  Herbeiziehen 
von  selbstständig  begleitenden  (nicht  blos  wie  früher  eine  oder  mehrere 


Die  letzten  gedruckten  Madrigale  erschienen  1688. 

Louverjat,  1616  Missa  ad  iinitationem  hyinni  „iste  confessor“  und  „legem 
pone“.  Gelone  1658:  M.  ad  im.  moduli  „virgo  Maria,  regina  pacis.“  Gosset  1659 
a.  i.  m.  „cantate  Domino“,  Cathala  1678  „inclina  eor  rneum  Deus“  und  viele 
andere  ähnliche  Werke. 
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Singstimmen  verdoppelnden  oder  ersetzenden)  Instrumenten  zu  übrigens 
in  der  ernsten  Weise  des  älteren  Styles  gesetzten  Kirchenstücken  ist 
ein  Ergebniss  der  auf  anderem  Gebiete,  dem  Gebiete  der  Oper  und 
weltlichen  Cantate,  gewonnenen  Hebung.  Schon  Andreas  und  Johannes 
Gabrieli  hatten  damit  wenigstens  bei  einzelnen  Kirchencantaten  den 
Anfang  gemacht;  insbesondere  aber  in  ihren  Concerten  (1587),  d.  i. 
Madrigalen  u.  s.  w.  für  Chor  und  Instrumente  von  6 bis  zu  16 
Stimmen  einen  nicht  unbedeutenden  Luxus  entfaltet.  Hippolyt 
Baccusi,  Capellmeister  der  Cathedrale  von  Verona,  hatte  1596  drei 
achtstimmige  Messen  herausgegeben:  tum  viva  voce,  tum  omni  in- 
strumentorum  genere  cantatu  accomodatissimi , wo  aber  die 
Instrumente,  wie  schon  dieser  Beisatz  zeigt,  nur  in  den  Chor  der 
Singstimmen  als  stellvertretende  Lückenbüsser  hineingezogen  sind. 
Monteverde  ist  hier  wieder  voran ; 1603  setzt  er  in  seiner  sogenann- 
ten Selva  morale  eine  ganze  Sammlung  von  Messen,  Psalmen,  Hym- 
nen, Magnificat,  Motetten,  Salve  Regina  und  Lamentationen  für  eine 
bis  zu  acht  Stimmen  mit  obligat  begleitenden  Violinen.  Auch  durch 
Viadana  geschieht  das  Unerhörte  — 1605  erscheinen  in  Venedig 
Messen  seiner  Composition  für  eine  Solostimme,  ohne  dass  die  übrigen 
Stimmen  durch  Instrumente  ersetzt  werden.  Die  Begleitung  ist 
schon  ganz  in  der  neuen,  von  Viadana  selbst  in  seinen  Kirchen- 
concerten  (1602)  angewendeten  Weise  für  Basso  continuo,  oder  wie 
er  ihn  in  der  Vorrede  der  Concerte  nennt,  basso  generale,  und  aus- 
füllende Orgel.  Von  J.  Merulo  (mit  Claudio  nicht  zu  verwechseln) 
erschienen  1631  und  1639  Messen  und  Psalmen  mit  nicht  obligater 
Instrumentalbegleitung  (con  istromenti  e senza,  se  piace;  und  con 
Violini  e senza).  Die  Componisten  schrieben  jetzt  häufig  Messen 
u.  s.  w.  unter  Anwendung  der  bereits  observanzmässig  gewordenen 
zwei  Violinen  (Polidori  1631;  Chinelli,  Cazzati  1639;  Reichwein^in 
seinen  deliciae  sacrae  betitelten  Messen  1685),  doch  zog  man  auch 
bereits,  nach  dem  Beispiele  der  Venezianer,  andere  Instrumente  herbei 
— bald  obligat,  bald  nicht.  So  sind  in  der  1671  gedruckten  Samm- 
lung vier-,  fünf-  und  achtstimmiger  Messen,  genannt  Sirenes  sacrae, 
zwei  Violinen  obligat,  die  übrigen  Instrumente  nicht  (cum  duobus 
violinis  necessariis,  reliquis  instr.  ac  rip.  ad  lib.)  Es  ist  für 
den  Stand  der  Dinge  bezeichnend,  dass  die  Componisten  auf  dem 
Titel  tum  artis  quam  suavitatis  musicae  studiosi  genannt  werden. 
Um  jene  Zeit  florirte  in  der  Baukunst  bereits  der  Jesuitenstyl  und 
hatten  in  der  bildenden  Kunst  die  bedeutendsten  Talente,  wie  Ber- 
nini  der  Bildhauer,  Guido  Reni,  der  Maler  u.  a.  durch  eben  jene 
Suavitas,  durch  ein  über  allen  Werken  schwebendes  dulcia  sunto,  die 
Weltkinder  theils  mit  sinnlichem  Reiz  anzulocken,  theils  durch  Pracht 
zu  blenden  gesucht.  Die  heilige  Kunst  wurde,  wie  es  der  Titel  jener 
Messen  ganz  naiv  eingesteht,  zu  einer  „heiligen  Sirene“,  welche 
unwiderstehlich  locken  sollte,  die  (von  Vielen  um  der  mittlerweile  in 
sich  consolidirteu,  nicht  mehr  zu  unterdrückenden  Reformation  willen 
gemiedene)  alte  Kirche  wieder  zu  betreten  oder  wenigstens  nicht  zu 
verlassen.  Zu  den  Kirchen  voll  Marmorsäulen  und  Goldschnörkel- 
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pracht,  zu  den  neuen  Heiligenbildern,  die  statt  der  schlichten  Gott- 
innigkeit der  älteren,  ekstatische  Verzückung  oder  süsslich-zerschrael- 
zenden  Affekt  in  übertriebenen  Gesten  zeigten,  wollte  die  alte  gott- 
innige Weise  Palestrina’s  nicht  recht  passen.  Es  sollte  Alles  sinn- 
licher, reizender,  prächtiger  werden,  und  dazu  war  der  Luxus  einer 
rauschenden  Instrumentirung  ein  ganz  vortreffliches  Mittel.  Die  Zahl 
der  Instrumente  wurde  daher  bald  vermehrt,  z.  B.  setzte  V.  Moli- 
tor (1681)  zu  der  Messe,  die  er  für  die  Feier  der  Uebertragung  der 
Reliquien  der  H.  H.  Sergius  und  Bacchus  schrieb,  schon  sieben  In- 
strumente, und  selbst  die  ehrwürdige  Mutter  Isabella  Leonarda, 
Vicarin  im  Ursulinerinnenkloster  zu  Novara  componirte  (1696  zu 
Bologna  gedruckt)  vierstimmige  Messen  und  Motetten  für  eine,  zwei 
und  drei  Stimmen  pure  con  stromenti.  Es  war  für  diese  neukatholisch- 
kirchliche Kunst  ein  wahres  Glück,  dass  sich  ihr  ein  so  hochbedeu- 
tender Künstler  zuwendete,  wie  Giacomo  Carissimi,  um  1630 
Capellmeister  bei  St.  Apollinare  zu  Rom,  der  Abgott  seiner  Zeit, 
Lehrer  Buononcinis,  Bassanis,  Marcantonio  Cestls,  Ales- 
sandro  Scarlattis  u.  s.  w.  und  dadurch  Gründer  'der  zweiten 
römischen  Schule,  die  freilich  sehr  bald  durch  die  von  Carissimis 
bestem  Schüler,  Alessandro  Scarlatti  gegründete,  epochemachende,  bis 
auf  den  heutigen  Tag  in  ihren  Eigenheiten  nachwirkende  neapoli- 
tanische Schule  zurückgedrängt  wurde.  Carissimi  wurde  der  Erfinder 
jener  schon  erwähnten,  opernhaften  Kammercantate.  Ueberhaupt  gilt 
er  für  den  Erfinder  des  eigentlichen  Cantaten-  und  Oratorienstyles, 
zu  welchem  Ende  er  das  bis  dahin  noch  ziemlich  befangene  Recitativ 
freier-,  schwung-  und  ausdrucksvoller  zu  gestalten  wusste,  und  auch 
durch  einen  zweckmässig  geordneten  Wechsel  von  Recitativen  und 
ariosen  Sätzen  Reiz  und  Mannigfaltigkeit  hervorzubringen  verstand. 
Das  17.  Jahrhundert  ist  die  Zeit,  wo  die  noch  heute  gütigen  For- 
men der  Vocal-  und  Instrumentalmusik,  vom  Oratorium  bis  auf  die 
flüchtige  Toccate  und  leichte  Gigue  herab,  sich  allmälig  feststellen. 
Früher  war  das  Mass,  der  Bau  und  die  Textur  der  Tonstücke  wesent- 
lich durch  die  nach  Beschaffenheit  eines  Motives  mögliche  contra- 
punktische  Verwendung  desselben  bedingt  gewesen.  Seit  man  die  melo- 
dische Periodik  kannte,  war  es  wieder  ganz  natürlich,  dass  man  bald 
lernte,  melodische  Perioden,  wie  auch  architectonische  Massen  (z.  B. 
eine  symmetrische  Pallastfronte)  gegen  einander  und  in  symmetrische 
Wechselbeziehung  zu  setzen,  dass  endlich  jene  sehr  lange  unver- 
brüchlich festgehaltene  Arienform  mit  erstem  Theile,  kürzerem  Mittel- 
satz und  da  Capo  des  ersten  Theiles  entstand,  wo  das  Hauptthema 
mit  seiner  Wiederkehr  in  der  zweiten  Hälfte  des  ersten  Theiles,  und 
seiner  Modificirung  im  Mittelsatz  Coloratur,  Schlusstriller  u.  s.  w. 
so  genau  bestimmt  waren,  alles  so  seinen  bestimmten  Ort  hatte,  dass 
es,  wie  eben  in  der  Poesie,  bei  der  festgegliederten  Sonettform,  nur 
an  die  Ausfüllung  derselben  ein  für  allemal  gegebenen  Form  mit  ver- 
schiedenem Inhalte  ankam.  So  löste  sich  auch  die  Instrumentirung 
mehr  und  mehr  aus  den  contrapunktischen  Banden  und  schmiegte  sich 
der  Melodie  begleitend  in  sich  unterordnenden  Figuren  und  Gängen  an. 
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Selbst  wenn  sie  contrapiinktirend  auftrat,  hatte  sich  in  kraftvoll  reicli- 
ergehendeu  Bässen,  reicherer  Geige nfiguration  u.  s.  w.  eine  nicht  mehr 
von  der  Menschenstimme,  sondern  von  den  Eigenheiten  und  Fähigkeiten 
der  Instrumente  abstrahirte  Art  der  Contrapunktirung  gebildet.  Auch 
traten  (wieder  zuerst  bei  Carissimi)  die  Instrumente  in  bedeutenden  Ritor- 
nellen  und  Zwischenspielen  entschiedener  in  den  Vordergrund.  Die 
rascheren  und  lebhafteren  Instrumentalgänge  wirkten  begreiflicher 
Weise  auch  auf  die  Singstimmen  zurück.  Diese  konnten  nicht  umhin, 
die  Gänge  zuweilen  aufzugreifen,  nachzuahmen,  und  so  gestaltete  sich 
auch  in  der  Kirche  der  stile  da  Capella  oder  stile  da  Palestrina  all- 
mälig  zu  jenem  sogenannten  stile  concertante,  und  zu  jenem  neu- 
katholischen Kirchenstyle,  als  dessen  erster  Vertreter  eben  Carissimi 
gelten  kann.  Das  von  diesem  Meister  gepflegte  Genre  der  Kunst 
muthet  uns  schon  sehr  wie  moderne  Musik  an.  Er  componirte  z.  B. 
eigentliche  Oratorien  (nicht  mehr  geistliche  oder  allegorische  Dramen), 
als  ; Jephta,  das  jüngste  Gericht,  das  Urtheil  Salomos  u.  a. , ferner 
Cantaten  und  Sereuaten  (li  uaviganti  a 3 voci  u.  a.).  Eine  Anzahl 
wirklich  scherzhafter,  dabei  aber  sehr  kunstvoller  Compositionen 
(Testamentum  Asini,  rudimenta  grammaticae  u.  s.  w.)  lässt  einen  ganz 
weltlichen  Ton  von  Heiterkeit  durchklingen,  dessen  die  Kunst  noch 
kurz  vorher  gar  nicht  einmal  fähig  gewesen  wäre,  ja  einige  dieser 
„Scherzi  armonici“,  wie  die  venerabilis  barba  capuciuorum  oder  gar 
ein  Requiem  jocosum  (ein  dreistimmiger  Canon)  lassen  erkennen,  dass 
mau  es  im  heiligen  Rom  mit  dem  Kirchlichen  leicht  genug  nahm. 
Die  Oper  (das  unendliche  Entzücken  aller  Musikfreunde)  voll  Augen- 
lust und  Ohrenschmaus  wurde  vorzüglich  in  dem  lebensfrohen,  pracht- 
liebenden Venedig  gepflegt.  Man  nahm,  um  glänzende  Musik  zu  hören, 
nicht  mehr  den  Prätext  eines  heiligen  Textes,  sondern  unverholen  eine 
Götter-  oder  Heldengeschichte.  ^)  Seit  1637  fanden  in  Venedig  unaus- 
gesetzt Operuaufführungen  statt;  bis  zum  Jahre  1700  kamen  in 
7 Theatern  357  Opern  von  etwa  40  Componisten  zur  Aufführung. 
Unter  den  dortigen  Operncomponisten  glänzte  insbesondere  Fran- 
cesco Cavalli,  Carissimis  Zeitgenosse. 

Wie  nun  in  dem  klassischer  Erinnerungen  vollen  Italien,  in  dem 
Lande  des  Katholizismus,  aus  der  antikisirenden  Renaissance  eine 
ganz  neue  Tonkunst  in  ungeahnter  Weise  emporblüht,  so  blüht  in 
dem  protestantisch  gewordenen  Deutschland  auch  eine  ganz  neue 
Kunstübung  der  Musik  auf,  die  eine  unmittelbare  Folge  der  Refor- 
mation heissen  darf.  Renaissance  und  Reformation,  die  beiden 
grossen  Hebel,  welche  die  gebildete  Welt  in  Bewegung  setzten,  die 


Gian  Bellino,  Bonifacio  Veneziano,  selbst  noch  Giorgone  zeigten  auf  ihren 
Gemälden  schöne  Frauengestalten,  aber  zumeist  als  Heilige.  Tizian  malt,  ohne  sich 
mehr  so  zu  binden,  seine  Venus-  und  Danaenbilder.  Japovo  Bassano  sucht  anfangs 
für  seine  bauernhaften  Genrebilder  den  Vorwand  in  einer  Geschichte  Noahs  oder 
Josephs  dann  lässt  er  die  biblische  Episode  weg  und  malt  seine  Bauern  um 
ihrer  selbst  willen.  Der  Parallelismus  dieser  kunstgeschichtlichen  Züge  ist  nicht  ohne 
Bedeutung. 

2)  Iviesewetter  Gesch.  d.  abendl.  Musik.  2.  Aufl.  S.  79. 
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(las  Mittelalter  verdrängten  und  der  Neuzeit  ihre  Grestalt  gegeben, 
haben  auch  die  Musik  des  Mittelalters  vollkommen  umgebildet.  Gleich- 
zeitig als  in  Italien  die  katholische  Kirchenmusik  durch  Palestrina 
sich  zu  einer  glänzenden  Höhe  hob,  gestaltete  sich  in  Deutschland  im 
evangelischen  Kirchengesange  eine  specifisch  prostestan- 
tische  Musik.  Allein  die  italienische  Henaissance-  und  die  deutsch- 
protestantische Musik  standen  einander  nicht  so  feindlich  gegenüber 
wie  die  Heligionsparteien  selbst.  Die  gelehrten  Musiker,  welche  die 
ersten  protestantischen  Kirchengesänge  setzten  (Johannes  Walter, 
Eccard,  Sen  fl,  Prätorius  u.  s.  w.),  waren  Zöglinge  der  alten, 
gemeinschaftlichen  Schule  und  lösten  ihre  Aufgabe  zunächst  in  der 
ihnen  gewohnten,  treulich  erlernten  Weise.  Im  Süden  wusste  man 
die  Erwerbungen  der  Musiker  oltre  monte  ganz  gut  zu  schätzen. 
Kam  der  norddeutsche  Jüngling  irgend  einer  protestantischen  Orga- 
nistenschule (z.  B.  Händel)  in  das  gelobte  Land  der  Musik,  nach 
Italien,  so  machte  man  allenfalls  einen  wohlgemeinten  Versuch,  ihn 
in  den  Schoss  der  Kirche  zurückzuführen;  gelang  es  nicht,  so  blieb 
man  gut  Freund  wie  vorher,  bewunderte  das  Orgelspiel  und  die 
Compositionen  des  „Sachsen“,  beschäftigte  ihn  für  Kirche  und 
Opernbühne,  hörte  mit  Enthusiasmus  und  profitirte  von  der  neuen 
Manier  was  zu  profitiren  war.  Die  Wechselwirkung  beider  Länder 
erfolgte  so  rasch,  so  schnell  flogen  die  neuen  Ideen  und  Erwer- 
bungen über  die  trennende  Wand  der  Alpen,  dass  man  versucht 
wäre,  auch  jetzt  noch  eine  Solidarität  der  Bildung  und  nicht  das 
Aufblühen  einer  eigenen  italienisch-katholischen  Henaissance-Musik  und 
einer  deutsch-protestantischen  Musik  anzunehmen,  wenn  nicht  eine 
Vergleichung  gerade  der  höchsten  Entwickelung  beider  zeigen  würde, 
dass  bei  aller  von  einer  gemeinsamen  älteren  Grundlage  herrührenden 
Verwandtschaft  jede  dieser  Richtungen  doch  ihre  eigene  scharf  aus- 
geprägte Individual-Physiognomie  hat.  Man  vergleiche  nur  die  Werke 
Seb.  Bachs  oder  Händels  mit  jenen  der  fast  gleichzeitigen  Meister 
Leo , Duranto , Marcello.  Es  ist  sehr  bezeichnend , wenn  der 

junge  Händel  beim  ersten  Einblick  in  italienische  Partituren  die 

Manier  fremdartig  und  nicht  nach  seinem  Geschmacke  fand.  Wie 
rasch  eben,  trotz  zur  Zeit  noch  mangelnder  Eisenbahnen  und  Dampf- 
schiffe, der  geistige  Verkehr  Deutschlands  mit  Italien  war,  zeigt 
allein  schon  der  Umstand,  dass  z.  B.  jene  früheste  italienische 

Schäfer-Oper,  die  Dafne  des  Peri,  schon  1627  eine  deutsche  Ueber- 

setzung  des  Textes  durch  Opitz  von  Boberfeld  und  diese  an 

Heinrich  Schütz  einen  Componisten  fand  — dass  Hamburg,  dem 
Beispiele  des  Venedig  schon  1678  folgte  und  eine  stehende,  glän- 
zende Opernbühne  errichtete,  wo  Meister,  wie  Reinhard  Kayser 

und  Telemann,  für  ihre  Kunst  eine  willkommene  Stätte  fanden  und 
auch  Händel  reiche  Anregung  erhielt.  Dazu  reisten  deutsche  Musiker 
gerne  nach  Italien,  ja  es  war  die  Künstlerfahrt  dahin  gleichsam 

erst  das  Siegel  auf  ihren  Meisterbrief.  Treffliche  italienische  Meister 
waren  dagegen  an  deutschen  Höfen  angestellt,  und  die  Grossen 
schwärmten  für  die  italienische  Oper,  die  fast  den  glänzendsten 
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Luxus  ihrer  Hofhaltungen  bildete.  Ein  rascher  Austausch  des  beider- 
seits Gewonnenen  fand  in  solcher  Weise  statt,  bei  den  jeder  Theil 
gewann  und  das  gute  Fremde  willig  aufnahm,  ohne  die  eigene  In- 
dividualität darüber  aufzugeben. 

Die  Heformation  trat  als  die  entschiedenste  Opposition  gegen 
die  römische  Kirche  auf.  Von  den  gottesdienstlichen  Gesängen  der 
letzteren  mochte  die  Reformation  nichts  wissen.  Sie  brauchte  aber 
ihre  eigene  Kirchenmusik  zu  ihrem  geänderten,  nach  ihrer  subjektiven 
Ueberzeugung  gereinigten  und  verbesserten  Gottesdienst.  Der  ge- 
waltige, kräftige  Mann,  der  zu  diesen  ungeheueren  Bewegungen  zuerst 
den  Anstoss  gegeben  hatte,  war  selbst  ein  einsichtsvoller  und  sehr 
eifriger  Musikfreund.  Mit  Hilfe  des  tüchtigen  Tonkünstlers  Johann 
Walter  stellte  Luther  bereits  1524  das  erste  Gesangbuch  zusam- 
men. Senfl  und  Eccard  schlossen  sich  in  eifriger  Arbeit  an.  Es 
waren  sehr  trefflich  in  der  bisher  üblich  gewesenen  Weise  gebildete 
Meister.  Es  ist  also  ganz  natürlich,  wenn  sie  ihrer  Aufgabe  in  der 
Weise  wie  man  eben  damals  componirte  nach  ihrem  besten  Wissen 
und  Gewissen  gerecht  wurden.  Und  hier  sollte  sich  nun  genau 
wiederholen,  was  schon  in  der  alten  Kirche  Anstoss  gegeben  hatte. 
Die  eigentliche  Liedweise  wurde  in  den  Tenor,  oder  gar  (wie  in  der 
ältesten  Bearbeitung  des  „ein  feste  Burg“)  in  den  Bass  gelegt,  mit 
contrapunktirenden  Stimmen  überbaut,  unkenntlich  und  für  den  nicht 
streng  musikalisch  Gebildeten  unzugänglich.  Und  schon  um  1571 
fing  man  an,  bekannten  weltlichen  Liedermelodieeu  geistliche  Texte 
unterzulegen.  Dies  konnte  um  so  leichter  geschehen,  als  selbst  die 
Melodieen,  welche  Heinrich  Isaak,  Paul  Hoffhaymer  u.  a.  zu  welt- 
lichen Liedertexten  gesetzt  hatten,  zu  diesen  nicht  recht  passten, 
vielmehr  von  Hause  aus  kirchlich,  ernst  und  choralmässig  klangen. 
Wenn  man  in  Sebastian  Bachs  Matthäischer  Passion  bei  dem  schwer- 
düstern  Choral  „o  Haupt  voll  Blut  und  Wunden“  tief  ergriffen  die 
Wahrheit  des  Ausdruckes  innerlichst  fühlt,  so  ist  es  freilich  be- 
fremdend zu  hören,  dass  der  ursprüngliche  Text  dieser  von  Hans 
Leo  Hasler  herrührenden  Melodie  lautet  : „mein  G’müth  ist  mir  ver- 
wirret, das  macht  ein’  Jungfrau  zart“  — und  der  wehmüthig  sehn- 
suchtsvolle Ausdruck  des  Chorals  „o  Welt  ich  muss  dich  lassen“ 
passt  zufolge  der  tief  ernsten  Stimmung,  welche  durchklingt,  zu 
diesem  Liede  des  „nach  dem  himmlischen  Vaterland“  wandernden 
Pilgers  besser  als  zu  dem  „Inspruk  ich  muss  dich  lassen“,  zu  welchem 
Heinrich  Isaak  es  ursprünglich  gesetzt.  Aber  dieses  Aufnehmen 
weltlicher  bekannter  Liedermelodieen  hatte  eine  ganz  andere  Trag- 
weite als  weiland  der  omne  arme  oder  die  fortuna  desperata  in  den 
Messen  Dufay’s  oder  Josquins.  Die  Reformation  war  aus  einem 
theologischen  Streit  allgemach  zu  einer  Volkssache  geworden.  Das 
Volk  in  seinem  Glaubenseifer,  in  seiner  energischen  Opposition  gegen 
alles  Römische  wollte  selbst  aus  voller  Brust  und  lauter  Kehle  in 
in  seiner  Muttersprache  beim  Gottesdienste  singen.  Da  war  es  freilich 
sehr  zweckmässig,  Liedermelodieen  zu  wählen,  die  ohnehin  in  des 
Volkes  Mund  waren.  Aber  die  Tonsetzer  durften  mit  diesen  Melodieen 
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nicht  ferner  versteckens  spielen,  die  Weisen  mussten  im  Gesänge 
klar  lind  jedem  hörbar  und  mitsingbar  hervortreten.  Dies  konnte 
nur  durch  ihre  Verlegung  in  den  Discant  geschehen.  In  dieser 
Art,  „dass  eine  ganze  christliche  Gemeinde  mitsingen  kann“,  bear- 
beitete schon  1586  Lukas  Osiander  fünfzig  geistliche  Lieder  und 
Psalmen,  auch  Eccard  griff  mit  höheren  Talente  die  Sache  von 
dieser  Seite  auf.  Damit  war  ein  unermesslicher  Fortschritt  gethan. 
Man  kam  auf  anderem  Wege  genau  zu  demselben  Resultat,  wie  die 
Renaissance-Musiker  in  Italien,  das  heisst  : die  bisher  im  Wortver- 
verstande  unterdrückte,  versteckt  gewesene  Melodie  wurde  plötzlich 
die  Hauptsache,  der  sich  die  übrigen  Elemente  der  Tonkunst  unter- 
ordnen und  anbequemen  mussten.  Eine  ganze  singende  Gemeinde  ist 
nur  durch  eine  kräftig  durchklingende  Begleitung  im  Tone  zu  halten  — 
dazu  war  nun  die  Orgel  ein  vortreffliches  Instrument  — und  mit  den 
evangelischen  Gemeindegesange  war  ihr  ein  ungeahnt  weites  Feld 
der  reichsten  Wirksamkeit  eröffnet.  Der  begleitende  Organist  durfte 
die  singende  Gemeinde,  welche  zum  grösseren  Theile  aus  musikalisch 
gar  nicht  gebildeten  Leuten  bestand,  nicht  durch  künstliche  Ver- 
schlingungen einer  contrapunktirenden  Begleitung  irre  machen,  er 
musste,  damit  auch  der  Ungeübte  sich  der  leitenden  Orgel  leicht  an- 
schliessen  könne,  die  Melodie  in  der  Oberstimme  hören  lassen  und 
Note  für  Note  mit  einfachen  Harmonieen,  mit  Accorden  unterbauen, 
bei  denen  jede  künstliche  Ausweichung  zu  vermeiden  war,  um  den 
singenden  Zuhörer  nicht  etwa  zu  verwirren.  Bei  diesen  Harmonieen 
musste  um  so  eindringlicher  Accord  nach  Accord  ein  treten,  als  die 
Melodie  sich  in  lauter  gleichförmig  langen,  gehaltenen  Noten  bewegte. 
Diese  Harmonie  vertrat  dem  unisonen  Naturgesange  der  Gemeinde 
gegenüber  die  eigentliche  Tonkunst.  Sie  gab  den  Gesäuge  Haltung 
und  Körper,  wozu  ein  entschiedenes  Hervorheben  der  letzten  Gründe 
der  Melodie,  eines  fest  einhergehenden,  in  sich  wohl  zusammenhän- 
genden Basses  besonders  dienlich  war.  Diesen  Bass  in  vollwichtigen 
Tiefklängen  hören  zu  lassen,  war  das  Orgelpedal  wie  geschaffen. 
Unter  diesen  Bedingungen  musste  eine  Uebung  und  Ausbildung  bald 
genug  erreicht  werden,  welche  unter  anderen  Verhältnissen  nicht,  oder 
nicht  so  leicht  zu  erwerben  gewesen  wären.  Einen  merkwürdigen 
Einblick  gewährt  die  Vergleichung  der  harmonischen  Behandlung 
jener  weltlichen  Lieder  in  ihrer  Urgestalt  mit  der  Bearbeitung  der 
darnach  gebildeten  Choräle  durch  die  Meister  des  17.  Jahrhunderts, 
und  dieser  letzteren  mit  der  Behandlung  durch  die  Meister  des  fol- 
genden Säculums.  Man  vergleiche,  um  ein  bestimmtes  Beispiel  zu 
geben,  jenes  von  Heinrich  Isaak  1539  gesetzte  „Inspruk  ich  muss 
Dich  lassen“,  (wie  es  mit  der  leeren  Quinte  anfängt,  eine  höchst 
fremdartige  harmonische  Ausweichung  von  f-dur  nach  es-dur  und  im 
nächsten  Accord  gleich  wieder  nach  d-moll  macht  u.  s.  w.)  mit  dem 
schon  sehr  klaren,  einfachen,  natürlichen  und  festen  Gang  der  Har- 
monie in  der  Bearbeitung  derselben  Melodie  in  Johann  Hermann 
Schein’s  Cantional  1627  — und  diese  in  kleinen  einzelnen  Zügen 
doch  noch  etwas  befangene  Harmonisirung  wieder  mit  jener  der 
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der  gleichen  Choralweise  in  Sebastian  Bachs  Matth änspassion,  und  die 
letztere  wiederum  mit  der  reinen,  verständigen,  gediegenen,  aber  auch 
nüchtern  praktischen  Fassung  desselben  Chorals  in  Scbicht’s  Choral- 
buche. Vier  Kunstepochen  und  vier  Jahrhunderte  sind  in  der  Be- 
handlung dieser  einfachen  Melodie  in  ihrer  Eigenthümlichkeit  deutlich 
zu  unterscheiden. 

Neben  der  Begleitung  des  Gesanges  der  Gemeinde  fand  der 
Organist  oft  Gelegenheit  in  Vor-  und  Zwischenspielen,  in  Begleitung 
feierlicher  Akte  u.  s,  w.  seine  Kunstfertigkeit  in  ungebundener,  durch 
keine  solche  praktische  Kücksichtnahme,  wie  die  Choralbegleitung  er- 
heischte, bedingter  Weise  zu  entwickeln.  Hier  konnte  er  allen  An- 
sprüchen eines  kunstreichen  Satzes  Genüge  thun.  Es  war  natürlich, 
dass  er,  wenn  er  einen  Choralgesang  durch  ein  Vorspiel  einzuleiten 
hatte,  in  diesem  Vorspiele  die  Choralmelodie  schon  erklingen  zu  lassen 
liebte,  und  sie  hier  mit  dem  künstlichen  Zierwerke  begleitender 
Stimmen  umgab,  oder  ihre  gehaltenen  Noten  in  ein  reicheres  Spiel 
von  bunten  Figuren  (nach  Art  der  schon  früher  beliebt  gewesenen 
Colorirungen)  auflöste.  Zugleich  aber,  um  die  ursprüngliche  Melodie 
recht  kenntlich  zu  machen,  spielte  der  Organist  sie  etwa  in  einer 
anderen  Stimme  unverändert  mit,  oder  Hess  die  Colorirung  nach  mannig- 
fachen Motiven  wechseln,  während  er  durch  den  gleichen  Grund- 
bass die  Einheit  des  anscheinend  Verschiedenen  andeutete,  ein  solches 
Colorirungsmotiv  in  den  einzelnen  Stimmen  nachahmte,  damit  das 
Spiel  der  Umkehrung  versuchte,  eine  tiefere  Stimme  jetzt  ihre  Gänge 
mit  einer  höheren  tauschen  Hess  und  durch  die  neue  Combination 
einen  neuen  Reiz  hervorbrachte.  Um  dem  Ueberdrusse  eines  stets  in 
dieselben  Accorde  gebannten  Satzes  zu  begegnen,  wich  der  Organist 
nnmerklich  in  eine  fremde  Tonart  aus,  entfernte  sich  von  dort  noch 
we-iter  und  kehrte,  um  einheitlich  abzuschliessen,  eben  so  unmerklich 
in  wohl  verbundenen  Harmonien  in  die  allererste  Tonart  zurück.  Ja,  er 
erfand  solche  Colorirungsmotive,  ohne  sie  einer  ritualmässigen  Choral- 
melodie zu  entnehmen,  frei,  und  entwickelte  ihre  verschiedenen  Seiten 
gleichsam  dialektisch  nach  der  genommenen  Kunstübung  und  den  daraus 
abstrahirten  Kunstregeln  in  längeren  Tonsätzen,  führte  sie  thematisch 
durch,  oder  erging  sich,  wozu  sein  reich  ausgestattetes,  einem 
einzigen  Spieler  einen  unendlichen  Reichthum  in  Tönen  und  Zu- 
sammenklängen zur  Verfügung  stellendes,  jede  augenblickliche  Er- 
findung zu  verkörpern  bereites  Instrument  wie  von  selbst  einlud, 
dem  Fluge  seiner  Bbantasie  folgend,  in  raschen,  wechselnden 
Figuren,  Läufern,  Trillern  u.  s.  w.  So  konnte  an  der  Orgel  die  ganze 
Kunst  der  neueren  Contrapunktik  (im  Gegensätze  zur  älteren  des 
Stile  da  Capella)  ihre  Schule  durchmachen.  Hier  entwickelte  sich 
jene  Kunst  der  Variation,  des  figurirten  Chorals,  der  thematischen 
Durchführung,  der  Kunst  der  Umkehrung,  Augmentation,  Diminution, 
der  Fuge  in  ihrer  fest  ausgeprägten  Gestalt  mit  der  steten,  fest  nor- 
mirten  Wiederkehr  des  Themas  in  den  Wiederschlägen,  des  begleiteten 
Canons,  der  Toccate,  der  freien  Phantasie.  Die  musikalischen  Formen 
der  verschiedenen  Kategorien  der  Tonsätze  konnten  hier  in  wieder- 
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holter  Uebiing  und  als  Schultraditionen  von  dem  Meister  auf  den 
Jünger  übergehend  ihre  gesetzinässige  Gestalt  ein  für  allemal  erhalten. 
Aber  neben  dieser  Kunstübung  eines  reichen  Orgelspieles  wollte  man 
bei  besonders  hohen  Festen  auch  reichere  Kunstmusik  an  Chören, 
geübten  Solosängern  und  unterstützt  vom  Glanze  begleitender  Instru- 
mente hören.  Den  Text  mussten  natürlich  Bibelstellen,  Psalmworte, 
oder  auch  neuern  Dichtern  angehörige  fromme,  mit  der  feierlichen 
Gelegenheit  der  Aufführung  in  irgend  welchem  inneren  Zusammen- 
hänge stehende  Betrachtungen  bilden.  In  der  Charwoche  sollten 
Trauermusiken  eine  rührende  Erinnerungsfeier  begehen  helfen , zu 
Weihnachten  eben  so  eine  freudigen  Dankes  volle  Musik  erklingen 
und  ihr  wohl  gar  der  Text  der  Evangelisten  unverändert,  aber  von 
erbaulichen  Betrachtungen  unterbrochen  unterlegt  werden  — oder  es 
sollte  überhaupt  irgend  ein  Stoff  aus  den  Geschichten  des  alten  oder 
neuen  Testamentes  in  der  von  früher  her  bekannten  Form  des 
Oratoriums  den  Hörern  eine  andächtige  Festfeier  und  zugleich  auch 
einen  edlen  Kunstgenuss  bereiten.  So  konnten  jene  Kirchencantaten, 
Weihnachts-  und  Passionsmusiken  in  grosser  Menge  entstehen,  wie 
dann  insbesondere  bei  Sebastian  Bach,  dem  höchsten,  letzten,  grössten 
Meister  dieser  ganzen  Dichtung  neben  seinen  eben  so  erstaunlichen 
Orgelsachen,  wie  im  eigentlichen  Oratorium  bei  dem  geistesverwandten 
Händel.  Die  Gewohnheit  beständig  mit  der  Orgel  umzugehen  und 
orgelmässig  zu  erfinden,  bewirkte,  dass  alle  die  eigentlichen  Zöglinge 
der  norddeutschen  Organistenschulen  (wenn  sie  nicht  etwa  wie  z.  B. 
Händel  nach  Italien  pilgerten  und  sich  eine  Zeit  lang  der  Oper  zu- 
wendeten) auch  die  Instrumente,  ja  die  Menschenstimmen  wie  Orgel- 
register behandelten,  so  dass  der  Satz  ihrer  Cantaten  nnd  Oratorien  in 
den  eigenthümlichen  Motiven,  in  der  Art  der  Durchführung  stets  an 
Orgelsachen  erinnert.  Ein  eigenthümlicher,  herber,  grossartiger,  künst- 
licher, tiefsinniger  Styl  entwickelte  sich  auf  solche  Art.  Man  findet 
seine  höchste  Vollendung  wieder  in  Sebastian  Bach.  Die  Meister 
übertrugen  die  Weise  ihrer  Orgel  auch  auf  das  häusliche,  der  Orgel 
ohnehin  nahe  verwandte  Clavier.  Die  auf  der  Orgel  ausgebildeten 
Formen,  die  Toccate,  die  Fuge,  die  Variation,  die  Phantasie  Hessen 
sich  minder  klangvoll,  aber  wieder  mit  eigenthümlichen  Feinheiten 
auch  auf  dem  Claviere  in  ähnlichen  Compositionen  anwenden.  Die 
Melodieen  beliebter  Tänze,  der  Courante,  Sarabande,  Gigue  u.  s.  w. 
waren  nicht  für  die  kirchliche  Orgel,  wohl  aber  für  die  kleinere 
häusliche,  oder  das  häusliche  Clavier  eine  sehr  willkommene  Unter- 
haltungsmusik, denn  ganz  in  diesem  Sinne  pflegten  die  Orgelmeister 
ihren  ernsten  Compositionen  einen  Anhang  von  Tänzen  beizufügen. 
Der  treuherzige  Heinrich  Albert  (1604 — 1668)  meint,  man  soll 
das  so  verstehen,  wie  man,  wenn  man  Sonntags  in  der  Kirche  an- 
dächtig gewesen,  hernach  wohl  gerne  in  einem  heiteren  Garten  spa- 
zieren geht.  Eine  anmuthig  zusammengestellte  Reihenfolge  solcher, 
in  anziehender  reicher  Bearbeitung  zu  wahren  Kunstgebilden  ver- 
edelter Tänze  gab  die  sogenannte  Suite  Ein  Wechsel  anderer 
schneller  und  langsamer  Sätze,  wovon  erstere  an  die  gewohnte  Form 
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der  Fuge,  letztere  an  die  eben  so  gewohnte  Form  des  Chorals  mehr 
oder  weniger  entschieden  mahnten,  ergaben  die  Sonate.  Das  waren 
Bildungen,  in  welchen  die  Instrumentalmusik  eine  ganz  neue,  früher 
gar  nicht  geahnte  Bedeutung  gewann.  Wenn  auch  schon  Monte verde 
seine  Oper  mit  einer  kurzen  „Toccata“  eingeleitet,  Carissimi  bedeu- 
tende Ritornelle  der  Instrumente  angewendet  hatte,  so  war  hier  die 
Instrumentalmusik  doch  nur  die  schüchterne,  dienende  Schwester  der 
herrschenden  Yocalmusik  gewesen.  Auch  hier  war  es  sehr  wesentlich 
die  Orgel,  an  der  sie  zu  selbstständigem  Wesen  erstarken  konnte. 
Für  Deutschland  sind  die  Arbeiten  des  tüchtigen  Kuhnau  (um  1680) 
der  Anfang,  zugleich  aber  auch  schon  eine  bedeutende  Ausbildung 
dieses  Kunstzweiges.  Der  Einfluss  des  Orgelspieles  zeigt  sich  unver- 
kennbar in  ihrem  festen,  mannhaften  Gange,  in  ihrer  wesentlich 
contrapunktischen  Fassung,  wogegen  die  Sonaten  des  etwas  späteren 
Italieners  Domenico  Scarlatti  in  dem  leichteren  feurigen  Schwünge 
glänzender  Figuren,  in  dem  häufigen  Ueberschlagen  der  Hände,  und 
ihrer  ganzen  freieren,  flüchtigeren  Gestaltung  die  Abkunft  von  der 
älteren,  flüchtigen,  bunten  Toccate  deutlich  erkennen  lassen.  Dass 
man  die  gewonnenen  Resultate  mannigfach  verwerthete , sie  ins- 
besondere der  vielbeliebten  Laute  anpasste,  versteht  sich  von  selbst. 
Die  Gewohnheit,  Melodieen  der  Choräle  einfach  harmoniemässig  zu 
begleiten  und  sie  insbesondere  durch  einen  festen  Grundbass  zu 
stützen,  die  Mittelstimmen  aber  in  der  Bezifferung  anzudeuten,  wirkte 
bald  auch  auf  das  weltliche  Lied  ein.  Dieses  wurde  jetzt  in  gleichem 
Sinne  behandelt.  Es  war  nicht  mehr  ein  mehrstimmiges,  künstliches 
Sangstück,  wie  die  einst  so  beliebt  gewesenen  Madrigale,  wie  die 
Yilanellen  oder  Frottolen  des  16.  Jahrhunderts.  Die  eigentliche  Melodie 
lag  nicht  mehr  im  Tenor.  Das  Lied  gestaltete  sich  vielmehr  zur 
planen,  wohlgegliederten,  präcis  gefassten  Melodie  für  eine  einzelne 
Stimme,  welcher  ein  Grundbass,  zuweilen  mit,  oft  auch  ohne  alle 
Bezifferung  zur  Begleitung  diente.  In  Deutschland  war  es  Heinrich 
Albert,  der  reizende,  herzliche,  schlichte,  gemüth-  wie  gesangvolle 
Melodieen  dieser  Art  in  bedeutender  Anzahl  schuf,  neben  ihm  Johann 
Rist,  Martin  Schog  u.  A.  Ein  Beweis,  wie  schnell  das  eigentliche, 
auf  solche  Art  endlich  zu  selbstständigem  Leben  geweckte  Lied 
Beliebtheit  und  Yerbreitung  fand.  Im  Süden  gestaltete  es  sich  in 
ganz  ähnlicher  Fassung  zur  Canzone.  Man  Hess  auch  wohl  zwei 
Stimmen,  in  liedmässigen,  aber  meist  kunstvoll  einander  nachahmenden 
Gängen  Zusammenwirken,  gestützt  von  einem  einfachen  Grundbass, 
In  Canzonen,  Duetten  u.  s.  w.  dieser  Art  haben  italienische  Meister 
wie  Astorga,  Steffani  u.  A.  einen  Schatz  von  schöner,  ausdrucksvoller 
Melodie  und  edler  Kunst  niederzulegen  verstanden. 

In  Italien  hatte  indessen  die  neapolitanische  Schule  einen 
so  überwiegenden  Einfluss  erlangt,  dass  sie  die  Tonkunst  nicht  allein 
in  den  italienischen  Landen,  sondern  auch  in  anderen  Ländern,  wohin 
italienische  Kunst  überhaupt  Zutritt  fand,  vollständig  beherrschte. 
Alessandro  Scarlatti  (1650 — 1725)  ihr  Gründer,  in  der  Schule 
Carissinis  musikalisch  und  durch  Reisen  in  seinem  Yaterlande  wie  in 
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Deutschland  auch  sonst  vielseitig  gebildet  und  mit  der  Kunsttibung 
der  Zeit  vertraut,  war  berufen  für  die  neue  Musik  das  zu  werden, 
was  für  die  zweite  niederländische  Schule  Ockenheim,  für  die  Vene- 
zianische Willaert  gewesen  — der  geistige  Stammvater  einer  reichen 
Nachkommenschaft.  Von  erstaunlicher  Fruchtbarkeit  (man  zählte  seine 
Messen,  Motetten,  Opern,  Cantaten  u.  s.  w.  nach  Hunderten)  erzog  er 
auch  eine  Menge  von  Schülern,  von  denen  Francesco  Dnrante 
seihst  wieder  eine  überaus  grosse  Schülerzahl  ausbildete,  in  der  sich 
ein  glänzender  Name  dem  andern  anreihet,  wie  Vinci,  Jomelli, 
Piccini,  Teradeglias,  Duni,  Pergolese,  Traetta,  Sac- 
chini  u.  s.  w.  Mitschüler  Durantes  bei  Meister  Scarlatti  waren 
Leonardo  Leo  und  Gaetano  Greco,  auch  Hasse  dankte  ihm 
seine  Bildung  und  so  wirkte  der  grosse  Lehrer,  wie  er  sich  seine 
Bildung  in  ganz  Italien  und  Deutschland  geholt  hatte,  jetzt  auf  ganz 
Italien  und  (insbesondere  durch  Hasse  und  durch  seinen  in  Wien  an- 
gestellten  Sohn  Giuseppe  Scarlatti)  nach  Deutschland  hinüber,  während 
durch  Duni,  der  sich  1757  nach  Paris  begab,  die  italienische  Opern- 
musik auch  dort  einen  Vertreter  fand.  Auch  Caragella,  Perez, 
Feo,  Piccini,  Anfossi,  Majo  Caffaro  und  die  späteren 
Paesiello,  Cimarosa,  Zingarelli  gehören  der  neapolitanischen 
Schule  an.  Aus  Porpora’s  Schule  ging  Joseph  Haydn  hervor,  der 
selbst  wieder  Lehrer  Beethove  n’s  wurde ; der  alte  Zingarelli  aber 
unterrichtete  noch  als  Greis  den  jungen  Catanesen  Vincenzo  Bel- 
lini.  So  streckt  denn  der  glänzende  Stammbaum  der  neapolitanischen 
Schule  seine  Zweige  bis  in  die  Tage  hinein , denen  wir  selbst  ange- 
hören und  die  Melopöie,  Rhythmik,  Harmonik,  Formenlehre  und 
Instrumentationsweise  unserer  Musik  trägt  im  Wesentlichen  noch 
immer  die  Physiognomie  derselben,  wie  sehr  individuell  verschieden 
sich  auch  im  Einzelnen  diese  Elemente  bei  den  einzelnen  Meistern 
herausstellen.  Die  neapolitanische  Schule  gewann  schon  durch  Ales- 
sandro  Scarlatti  manche,  hernach  höchst  wichtig  gewordene  Kunst- 
formen ; so  das  begleitete  Recitativ,  den  solennen  Zuschnitt  der  Arie 
im  Gegensatz  gegen  die  kürzere  einfachere  Cavatine,  die  Eröffnung 
der  Oper  mit  einer  eigenen  Ouvertüre  u.  s.  w.  Der  schönste  Fluss 
der  Melodie,  eine  reiche,  aber  nicht  überladene  Harmonisirung,  Feuer, 
Leben,  sinnlicher  Reiz  und  edle  Durchgeistigung  kennzeichnen  die 
Werke  der  Meister  aus  dieser  Zeit,  die  man  als  die  „schöne  Periode“ 
der  italienischen  Musik  zu  bezeichnen  pflegt  — zum  Unterschiede 
von  der  vorhergehenden  „grossen  Periode“,  womit  gesagt  sein  will, 
dass  hier  das  sinnlich  Reizende,  anmuthig  Gewinnende  gegen  die 
frühere  strengere  Erhabenheit  vorwaltet.  Die  Instrumentirung  ist 
von  der  orgelmässigen  der  norddeutschen  Meister  völlig  verschieden. 
Nicht  aus  dem  Orgelspiel  hervorgegangen,  basirt  sie  sich  wesentlich 
auf  die  leichte  Beweglichkeit,  das  willig  Anschmiegende  und  dabei 
ausdrucks-  und  seelenvolle  des  Streichquartettes,  während  die  Anfangs 
nur  sehr  sparsam,  später  reichlicher  verwendeten  Bläser  (Hörner, 
Oboen,  Flöten,  die  Fagotte  fast  nur  zur  Verstärkung  der  Bässe, 
Trompeten  und  Pauken  sehr  wenig  und  fast  nur  zu  sehr  rauschenden 
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Kraftstellen)  in  gehaltenen  Tönen  neben  den  rascheren  Figuren  der 
Geigen  der  Orchestration  Bindung,  Halt,  und  dazu  eine  wärmere 
Färbung  gaben.  Weit  entfernt  durchaus  polyphon  aufzutreten  und 
neben  der  Singstimme  selbstständige  Geltung  zu  behaupten,  ordnet 
sich  die  Orchestration  oft  in  sehr  einfachen  Begleitungsformen  unter. 
Die  Eigenheiten  der  neapolitanischen  Schule  wurden  Eigenheiten  der 
ganzen  italienischen  Musik  — beinahe  der  ganzen  Musik  überhaupt. 
Aller  Olten  schlossen  sich  die  Tonsetzer  ihrer  gewinnenden  Liebens- 
würdigkeit, ihrer  Zaubergewalt  willig  an,  wie  später  noch  für  den 
wackern  Hiller  das  erste  Hören  der  italienischen  Oper  in  Dresden 
ein  „Tag  von  Damascus“  wurde,  und  selbst  Sebastian  Bach  (ob  schon 
dieser  mächtige  deutsche  Eichbaum  in  keinen  schlanken  italischen 
Lorbeer  mehr  zu  metamorphosiren  war)  die  „schönen  Dresdner  Lie- 
derchen“ sehr  gerne  hören  mochte.  Der  Florentiner  Francesco 
Conti  (seit  1703  in  Wien)  wendete  sich  den  Neapolitanern  so  ent- 
schieden zu,  dass  seine  Zeitgenossen,  seine  geniale  Begabung  ver- 
kennend, in  ihm  nur  einen  Nachahmer  Alessandro  Scarlattis  erkennen 
wollten.  In  Venedig  hatte  sich  die  dort  blühende  Schule  glänzend 
zu  erhalten  gewusst.  Die  Heihe  der  Capellmeister  von  S.  Marco 
zeigt  noch  Namen  ausgezeichneter  Künstler;  1603  Zuane  Croce, 
genannt  Chiozotto  (Zarlino’s  Schüler),  1613  Claudio  Monte- 
verde,  1668  Francesco  Cavalli,  1685  Zuane  Legrenzi, 
1690  Battisto  Volpe,  genannt  E-oettino,  1736  Antonio 
Lotti,  1762  Baldass  are  Galuppi,  genannt  Bur  an  eil  o.  Noch 
Ferdinand  Bertoni  (1784  bis  1797)  bewahrte  in  schon  ge- 
sunkener Zeit  die  Ueberlieferungen  der  früheren  Blüte  der  Kunst. 
Vor  allen  glänzt  in  dieser  Heihe  Antonio  Lotti  als  Stern  erster 
Grösse  (Monteverde  war  wohl  Capellmeister  von  S.  Marco,  aber  nicht 
eigentlich  Angehöriger  der  venezianischen  Schule).  Neben  Lotti,  der 
auch  in  Dresden  die  verdiente  Anerkennung  fand,  ist  Antonio  Caldara 
(später  in  Wien  bei  Kaiser  Carl  VI.),  und  der  Patrizier  Benedetto 
Marcello  (1680—1739)  zu  nennen.  Während  Lotti  sich  in  seinen 
Kirchensachen  mehr  noch  an  die  Weise  der  älteren  Venezianer  hält 
(sein  herrliches  Crucifixus),  klingt  in  den  berühmten  Psalmen  Marcello’s 
das  Neapolitanische  schon  bedeutend  an,  ob  er  gleich  gegen  gewisse 
Manieren  des  spezifisch  neapolitanischen  Opernwesens  in  einem  satyrisch 
geschriebenen  Buche  auftrat.  Die  Musik  Caldaras  und  der  späteren 
Galuppi,  Furlanetto,  Bertoni  u.  s.  w.  schliesst  sich  der  herr- 
schenden Neapolitanischen  noch  enger  an.  Der  Umstand,  dass  die 
Neapolitaner  Sacchini  und  Anfossi  die  Leitung  des  sogenannten  Ospe- 
daletto  übernahmen,  mag  zur  Verpflanzung  der  neapolitanischen  Musik 
nach  Venedig  wesentlich  beigetragen  haben.  Für  die  reiche  Musik- 
pflege Venedigs  sind  die  grossen,  ursprünglich  Zwecken  der  Wohl- 
thätigkeit  gewidmeten  Institute,  welche  allgemach  wesentlich  den 
Charakter  von  musikalischen  Conservatorien  annahmen,  überhaupt 
wichtig  geworden  ; Ospedale  della  pieta,  wo  gegen  70  bis  100  Mädchen 
(unter  1000  Verpflegten)  musikalische  Bildung  erhielten,  Mendicanti 
(zu  dessen  Leitern  Bertoni  gehörte,  und  wo  vorzügliche  Sängerinnen 
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erzogen  wurden),  Incurabili  (eine  Zeit  unter  Hasses,  dann  Galnppis 
Leitung),  endlich  Ospedaletto  a S.  Giovanni  e Paolo  (eine  besonders 
treffliche  musikalische  Pflanzschule).  Trotz  der  sehr  abschreckenden 
Namen  waren  diese  Spitäler  Pflegestätten  des  Schönen.  Die  weiblichen 
Pfleglinge  thaten  sich  in  Gesang  und  Instrumentenspiel  ungemein  her- 
vor, Burney  redet  mit  Entzücken  von  einer  Synphonie  für  zwei  Or- 
chester mit  Echo-Effecten,  die  er  bei  den  Incurabili  gehört.  Noch 
Göthe  hörte  1786  zu  Venedig  bei  den  Mendicanti  ein  Oratorium 
„Saul“  von  Musikerinnen  mit  hoher  Befriedigung  aufführen,  insbeson- 
dere erfreute  er  sich  an  einer  Altstimme,  „von  welcher  Art  er  noch 
gar  keinen  Begriff  gehabt.“  Auch  Neapel  hatte  sein  Couservatorium 
dei  poveri  di  Gesii  Christo,  dem  Meister  wie  Durante  vorstanden, 
und  das  1740  vom  Erzbischof  Cardinal  Spinell!  aufgehoben  wurde. 
Selbst  Brescia  hatte  ein  „Hospital,“  wo  Burney  Weiber  mit  Orgel, 
Geigen  und  Violoncellos  eine  künstlich  fugirte  Musik  aufführen  hörte. 
Merkwürdig  ist  es  immer,  dass  sich  in  dem  Musiklande  Italien  die 
Conservatorien  Anfangs  von  der  samaritanischen  Barmherzigkeit 
mussten  in’s  Schlepptau  nehmen  lassen.  Schärfer  hielt  sich  in  Local- 
eigenthümlichkeiten  die  Schule  von  Bologna  von  der  neapolitanischen 
getrennt.  Schon  1610  hatte  ein  Bologner  Girolamo  Giacobbi  mit 
seiner  Oper  „Andromeda“  den  damals  neu  eröffneten  Weg  mit  Glück  be- 
treten. Der  berühmte  Vater  des  Violinspieles  Arcangelo  Corelli, 
war  1653  wenigstens  auf  bolognesischem  Gebiete,  zu  Fusignano  ge- 
boren, wenn  auch  in  Rom  gebildet.  Als  Gründer  der  Schule  gilt  erst 
Giovanni  Parolo  Colonna  (1630  in  Brescia  geboren),  zu  dessen 
Schülern  unter  andern  Buononcini  und  Giovanni  Maria  Clari 
(geb.  1669  zu  Pisa)  gehörten,  von  denen  der  letztere  als  Capell- 
meister  der  Hauptkirche  zu  Pistoja  zahlreiche  Kirchenstücke,  auch 
sehr  geschätzte  Duetten  und  Terzetten  componirte.  Ein  anderer  ge- 
achteter Meister  war  Giacomo  Perti  (1661 — 1756)  Capellmeister 
bei  St.  Petronio  in  Bologna.  Ihre  eigentliche  Consolidirung,  aber  auch 
Verknöcherung,  erfuhr  die  bolognesische  Schule  durch  die  dortige 
philharmonische  Academie.  Der  Unsegen,  der  Corpsdünkel  und  das 
starre  Festhalten  an  gelehrten  Zunftvorschriften  blieb  auch  hier  nicht 
aus.  Die  Compositionen  der  bolognesischen  Componisten  waren  im 
Ganzen  trocken  und  schwunglos,  aber  mit  grosser  contrapunctischer 
Gelehrsamkeit  reichlich  ausgestattet.  Dafür  wurde  dort  der  eigentliche 
gelehrte  Apparat,  das  theoretische  und  historische  Studium  der  Musik 
in  achtungswerther  Weise  gefördert,  und  Padre  Martini  (1706 — 1784) 
wurde  eine  europäische  Autorität  in  Musiksachen.  Wer  nach  glück- 
lich ausgearbeiteter,  zunftgerechter,  contrapunktischer  Probearbeit  in 
die  Akademie  aufgenommen  wurde,  hatte  damit  seinen  musikalischen 
Meisterbrief  für  ganz  Italien  in  der  Tasche.  Auch  der  Gesang  fand  in 
Bologna  eine  vortreffliche  Ausbildung.  Es  genügt  an  Farinelli 
zu  erinnern.  In  Padua  entwickelte  Padre  Valotti  ein  ähnliches  ge- 
lehrtes künstlerisches  Wirken;  neben  ihm  der  als  Theoretiker,  wie 
als  Schöpfer  des  virtuosenhaften  Violinspieles  gleichbedeutende  Giii- 
seppe  Tartini. 
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Italien  und  Deutschland  wetteiferten  einträchtig  in  Pflege  der 
Tonkunst,  und  England  hatte  an  seinem  Heinrich  Pu  reell  einen 
Componisten  (auch  von  Opern),  der  neben  den  Italienern  mit  Ehren 
genannt  werden  konnte.  Frankreich  hatte  schon  unter  Ludwig  XIV. 
dem  Florentiner  Joh.  Bapt.  Lully  als  Componist  heldenhafter  Opern 
höchste  Anerkennung  gezollt.  Während  aber  in  Italien  bei  der  Oper 
die  Musik  sich  auf  Kosten  der  dramatischen  Bedeutung  der  Handlung 
vordrängte  und  letztere  oft  nur  das  dürftige  Gestelle  war,  um  daran 
möglichst  viele  und  möglichst  schöne  Musik  anzubringen,  wollte  man 
nach  dem  eigenthümlichen  Geschmack  der  Nation  in  Frankreich,  oder 
was  eben  so  viel  ist,  in  Paris,  die  ernstbedeutende  Handlung  der 
mythischen  und  heroischen  Operntexte  vorwiegend  beachtet  sehen.  Es 
entstand  daraus  jener  psalmodirende,  schwerfällige,  declamatorische 
Opernstyl  Lully’s,  der  den  melodischen  Theil  der  Musik  fast  nur  auf 
die  eingeflochtenen  Tänze  und  Märsche  beschränkte  und  in  dem  pathe- 
tischen Gange  und  den  heftigen  Contrasten  der  Declamation,  in  der 
aufgesteiften  Würde  und  im  Stelzengange  seines  falschen  Cothurns 
sich  der  französischen  declamatorischen,  alle  Leidenschaften  etikette- 
mässig  für  den  Hof  des  Erdengottes  Louis  le  grand  zurechtmachen- 
den Tragödie  vortrefflich  anschloss.  Verbreitung  fanden  über  Frank- 
reich hinaus  Lully’s  Ouvertüren,  ein  Wechsel  gewichtiger,  oft  in 
puuktirten  Noten  pathetisch  einhersebreitender  langsamer  Sätze  und 
leiebtfugirter  Allegro,  welche  vielfach  als  Muster  für  diese  Gattung 
gedient  haben.  Lully’s  Nachfolger  Ba  me  au  verfolgte  in  seinen  Opern 
die  bereits  spezifisch  französisch  gewordene  Bichtung  mit  grossem 
Beifall  und  erwarb  sich  daneben  als  Theoretiker  einen  bedeutenden 
Namen.  Die  erhabene  Langweile  und  Monotonie  dieser  musikalischen 
Heldenaktionen  erhielt  eine  gefährliche  Opposition  durch  die  reizende 
Musik  der  heiteren  italienischen  Opern,  besonders  als  Duni  persön- 
lich in  Paris  zu  wirken  anfing.  Diderot  hat  in  dem  bekannten  Dialog 
„Bameaus  Neffe“  diese  Verhältnisse  ungemein  geistvoll  und  lebendig 
geschildert.  Unter  dem  Einflüsse  dieser  Musik  gestaltete  sich  auch  in 
Frankreich  die  heitere  Oper  durch  Monsigny  und  Philidor  zu  einer 
erfreulicheren  Blüte  als  die  heroische  (auch  der  Lütticher  Gretry 
kann  als  ein  Ausläufer  der  eigentlichen  französischen  Schule  an- 
gesehen werden)  obschon  mittlerweile  der  deutsche  Gluck  seine 
Beform  der  Oper  siegreich  durchgeführt  und  in  Frankreich  alle  be- 
deutenden Talente,  wie  Mehul,  Catel  u.  a.  für  sich  gewonnen  und 
zu  seinen  Nachfolgern  gemacht  hatte.  Von  Geburt  deutsch,  im  Sinne 
italienischer  Musik  gebildet  und  lange  in  Italien,  Deutschland  und 
England  in  diesem  Sinne  wirkend,  beschloss  Gluck,  als  er  in  reifem 
Mannesalter  zu  der  Einsicht  kam,  dass  die  italienische  Oper  sich 
bereits  vielfach  in  Manierirtheit  und  Unnatur  verlaufen  habe  und  weit 
entfernt  sei,  ein  wahres  musikalisches  Drama  heissen  zu  dürfen,  ent- 
schieden reformirend  aufzutreten.  Er  gab  über  seine  Intentionen  in 
klaren  Worten  Bechenschaft  und  begann  mit  seiner  Alceste  in  Flo- 
renz. Man  könnte  in  dieser  recitirenden,  mit  ariosen  Sätzen  und  kur- 
zen Chören  durchfiochtenen  Musik  ein  Zurückgreifen  auf  die  erste 
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italienische  Oper  im  Sinne  Peris  und  Caccinis  erblicken,  aber  frei- 
lich mit  Verwerthung  all’  der  Ausbildung,  welche  die  Musik  indessen 
erlangt  hatte.  Als  Grluck  nach  Paris  berufen  wurde,  kam  ihm  dieser 
Styl  zu  Gute,  da  er  vortrefflich  geeignet  war,  den  schleppenden 
Styl  Lullys  und  Pameaus  zu  beleben  und  den  Franzosen  das  Ge- 
wohnte in  unendlich  höherem  Sinne  verarbeitet  zu  bieten.  Der  Erfolg 
war  vollständig  trotz  der  Opposition  der  Altconservativen,  die  zur 
Fahne  des  himmlischen  Lully  ein-  für  allemal  geschworen  hatten, 
trotz  der  von  den  Freunden  iklischer  Musik  veranlassten  Herbeiholung 
eines  trefflichen  italienischen  Meisters  wie  Piccini,  welche  den  hef- 
tigen Zwist  der  Gluckisten  und  Piccinisten  zur  Folge  hatte.  Statt 
des  falschen  antiken  Wesens  der  französischen  Hoftragödie  wusste 
Gluck  etwas  vom  echten  antiken  Geiste  in  seine  Iphigenien  zu  bringen. 
Er  ist  der  eigentliche  Schöpfer  der  dramatischen  Musik  gegenüber  der 
unmusikalischen  Dramatik  der  Lullyschen  Oper  und  der  undrama- 
tischen Musik  der  italienischen  Operncomponisten. 

Die  Instrumentalmusik  war  in  Frankreich  noch  zu  Ludwig  XIV. 
Zeit  nur  dürftig  durch  die  vingt-et-quatre  Violons  de  Roy  vertreten. 
Doch  gab  es  bald  auch  Clavier-  und  Orgelspieler  von  Ruf,  wie 
Couperin.  Ein  wunderlich  verschnörkelter  Styl  arbeitete  sich  hier 
heraus,  der  jedoch  selbst  einen  Sebastian  Bach  zur  Nachahmung  an- 
regte. Die  Künstler  Italiens,  Deutschlands  und  Frankreichs  kannten 
damals  höchstens  persönliche,  aber  noch  nicht  nationale  Eifersucht 
und  tauschten  das  Gute  gerne  wechselseitig  aus. 

In  dem  ausserordentlichen  Manne,  dessen  Namen  wir  eben  ge- 
nannt, in  Seb.  Bach,  (1749)  dem  Sprösslig  einer  überaus  zahlreichen, 
im  Dienste  evangelischer  Kirchenmusik  treu  und  eifrig  arbeitenden 
Musikerfamilie,  und  in  dem  gleich  grossen,  gewaltigen  J.  Georg 
Friedrich  Händel  erreichte,  (wie  schon  gesagt),  die  evangelische 
Kirchenmusik  ihren  höchsten  Aufschwung  und  zugleich  Abschluss. 
Der  tiefsinnige  Bach  war  sein  Lebelang  der  treue  Kirchendiener, 
Zögling  einer  Organistenschule  und  selbst  Orgelspieler,  in  dem 
feurigeren  Händel  zeigt  sich  mehr  der  Mann,  der  viele  Menschen, 
Städte  und  Sitten  gesehen,  dessen  Opern  in  Italien,  dessen  Oratorien 
in  England  unendlich  und  in  weite  Kreise  wirkten,  während  Bach 
still  und  ohne  Ansprüche  für  das  Bedürfniss  seiner  Kirchengemeinde 
schuf. 

So  standen  also  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  fertig  und 
abgeschlossen,  wie  Gipfel  einander  gegenüber:  die  melodische, 
sinnlich-schöne,  edle  Renaissance-Musik  der  Italiener,  die 
tiefsinnig-contrapunktische,  strenge,  erhabene,  ernste 
Musik  der  Norddeutschen.  Bald  darnach  trat  die  drama- 
tisch-wahre, antiker  Einfalt  und  Grossheit  volle  Musik 
Glucks  als  ein  Drittes  hinzu. 

An  verschiedenen  Stätten  waren  die  verschiedenen  Seiten  der 
Kunst  in  allerdings  einseitiger  Richtung  zur  gedenkbarsten  Voll- 
kommenheit gebracht  worden.  Jede  Richtung  dankte  eben  ihrer 
Einseitigkeit  nicht  nur  die  Möglichkeit,  jene  Vollkommenheit  zu  er- 
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reichen,  sondern  auch  eigene,  nur  durch  Opferung  der  übrigen  Seiten 
der  Kunst  zu  erkaufende  Vorzüge.  Aber  es  war  jetzt  der  Augenblick 
da,  dass  der  Künstler  auftreten  konnte,  berufen,  das  Getrennte  zu 
vereinigen,  die  einseitigen  Richtungen  in  ein  Ganzes  zusammenzu- 
fassen;  der  Künstler,  dem  es,  wie  einst  unter  ähnlichen  Verhältnissen 
dem  Raphael  Sanzio  für  die  Malerkunst,  so  für  die  Musik  bestimmt 
war,  der  leuchtende  Zentralpunkt  zu  werden,  zu  dem  seit  Jahrhun- 
derten die  ganze  Kunst  von  verschiedenen  Seiten  her  zugestrebt 
hatte.  Dieser  Tonkünstler  war  Wolfgang  Amadeus  Mozart 
(1756 — 1791).  Durch  ihn  und  seinen  treuen  Freund  Joseph  Haydn 
ward  Wien  die  musikalische  Hauptstadt  der  Welt.  Ihnen  schliesst 
sich  unmittelbar  der  gewaltige  Beethoven  an.  Die  Instrumental- 
musik erblüht  zu  einer  früher  nicht  gekannten  Vollkommenheit,  wun- 
derbare Stimmen  sprechen  aus  diesen  Symphonien,  Concerten,  Sonaten 
u.  s.  w.,  in  denen  insbesondere  Beethoven  alles  ausspricht,  was  die 
menschliche  Brust  tiefstes  und  höchstes  bewegen  mag.  Diese  Wiener 
Schule  (aus  der  insbesondere  auch  die  wunderbare  künstlerische 
Persönlichkeit  Franz  Schuberts  später  hervorging)  wirkte  nun 
fast  wie  zu  Anfang  des  Jahrhunderts  die  neapolitanische  gewirkt. 
Trotz  aller  Rivalität  der  Italiener,  wie  Salieri,  Sarti  u.  A.  war 
ihr  Einfluss  auch  nach  Italien  hin  so  bedeutend,  dass  selbst  der 
grösste  Meister  der  ueuitalienischen  Schule,  Rossini,  ihn 
deutlich  erkennen  lässt.  In  diesem  Meister  schien  sich  Alles  conzen- 
triren  zu  wollen,  was  Musik  an  Glanz,  Anmuth  und  sprudelnder 
Lebendigkeit  vermag.  Leider  fehlte  der  sittliche  Ernst,  mit  dem  die 
alten  Meister  Italiens  ihrer  Kunst  gedient,  statt  sie  wie  Rossini  zum 
Spielzeug  souverainer  Laune  und  leichtsinniger  Genialität  zu  machen. 
Nach  Rossini  trat  der  Verfall  der  Tonkunst  in  Italien  so  plötzlich 
und  so  rapid  ein,  dass  sie  kaum  ein  Menschenalter  später,  d.  i.  in 
unseren  Tagen  für  völlig  barbarisirt  und  in  der  Auflösung  begriffen, 
angesehen  werden  kann.  Ob  die  Kämpfe  und  Erschütterungen,  in 
denen  Italien  jetzt  ringt,  für  dieses  Land  und  insbesondere  für  seine 
Kunst  eine  neue  Aera  begründen,  ob  sie  die  Luft  für  das  Empor- 
spriessen  neuer  Blüten  reinigen  werden,  kann  vorläufig  keine  mensch- 
liche Voraussicht  bestimmen.  Mit  Verdi’s  „Requiem“  und  „Aida“ 
scheinen  aber  die  alten  ruhmreichen  Traditionen  zu  neuem  Leben  zu 
erstehen.  In  Frankreich  wirkten  einheimische  Tonsetzer,  wie  Me  hui, 
Catel,  D’alayrac,  Isouard,  Boieldieu  u.  A.  theils  ent- 
schieden im  Sinne  Glucks , theils  unter  unverkennbarer  Einwirkung 
der  Mozart’schen  Weise  — immer  aber  in  spezifisch-französischem 
Sinne.  Eine  Fülle  geistreicher,  liebenswürdiger,  zum  Theile  sehr 
edler  Musik  wurde  durch  sie  geschaffen.  Die  Italiener  Cherubini 
und  Spontini  schlossen  sich  an,  ersterer  noch  entschiedener  dem 
Mozart’schen  Wesen,  letzterer  mehr  Gluck  zugewendet  — beide  in 
reichster  Verwendung  der  Kunstmittel,  die  besonders  bei  Spontini 
oft  zur  Verschwendung  und  Effekthäufung  ging.  Der  französische 
Esprit  machte  sich  in  den  leichten,  pikanten  Erzeugnissen  Aubers 
Luft.  Sie  bezeichnen  neben  der  neuitalienischen  Schule  der 
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Rossinisten  (Mercadante,  Donizetti,  Vaccaj,  der  frühere  Verdi  u.  s.  w.) 
die  neu-französische.  Beiden  gegenüber  stellte  sich  die  nachmo- 
zart’sche,  spezifisch-deutsche  Schule,  deren  trefflichste  Ver- 
treter Spohr  und  C.  M.  von  Weber  waren.  An  Weber  schloss 
sich  eine  Reihe  zum  Theile  bedeutender  Nachfolger  (Marschner 
u.  A.)  an.  Wechselseitige  Missstimmung  hielt  diese  drei  Schulen 
von  einander  scharf  getrennt.  Meyerbeer  hat  ihre  Vereinigung 
versucht,  aber  nicht  wie  einst  Mozart,  alle  drei  in  sich  aufnehmend 
und  als  ein  einiges  Ganzes  in  ganz  neuer  Richtung  verwerthend, 
sondern  durch  mosaikartiges  Nebeneinanderstellen  des  Dankbaren  und 
Effektvollen  jeder  Richtung,  wobei  ein  übertriebener  Luxus  an 
Kunstmitteln  in  Chören,  Orchesterbesetzung  u.  s.  w.  noch  insbesondere 
Alles  in  das  glänzendste  Licht  stellen  soll.  Sein  vielbewundertes 
Auftreten  in  Paris  hat  auf  die  französische  Schule  eingewirkt. 
Halevy’s  Opern  zeigten  dies  am  deutlichsten.  In  Deutschland  wendete 
man  sich,  neben  den  mehr  und  mehr  erwachenden  Verständniss  für 
Beethovens  Bedeutung  wieder  dem  Studium  Sebastian  Bachs  mit 
Vorliebe  zu.  Diese  Elemente,  im  Sinne  reichster  allgemeiner  Bildung 
verwerthet , erblühten  in  Felix  Mendelssohn-Bartholdy 
zu  einer  der  feinsten  und  liebenswürdigsten  Erscheinungen.  Die 
grosse,  in  Deutschland  ganz  allgemeine  Einwirkung,  die  von  diesem 
Meister  ausging,  war  für  die  neueste  deutsche  Musik  von  grösster 
Bedeutung.  Die  ganz  besonders  von  ihm  angeregte  Schule  der  Leip- 
ziger sogenannten  Neu-Romantiker,  voran  Rob.  Schumann, 
vertrat  glänzend  den  Geist  und  die  Bildung  der  Zeit  auch  auf  musi- 
kalischem Gebiete.  Der  wild-geniale  Berlioe  erschloss  in  seinen 
symphonischen  Werken  eine  Fülle  ungekannter  und  ungeahnter  Instru- 
mentaleffekte.  Seitdem  ist  durch  die  Reformbestrebungen  Richard 
Wagner’s  und  Liszt’s  die  Tonkunst  in  eine  eigenthümliche  Gäh- 
rung,  wenn  man  will,  in  eine  Krisis  gerathen.  Auch  hier  kann  keine 
menschliche  Voraussicht  bestimmen,  von  welcher  Art  die  Ergebnisse 
sein  werden,  die  man  mit  Sicherheit  wird  als  gewonnenes  Resultat 
aussprechen  dürfen. 


Heinrich  Schütz. 


Eine  der  anziehendsten  Künstlergestalten  einer  grossen  und 
reichen  Kunstzeit  ist  Heinrich  Schütz,  gehören  1585  zu  Köstritz  im 
Voigtlande.  Er  war  Zögling  der  venetianischen  Tonsetzerschule  durch 
seinen  Lehrer  Johannes  Gabrieli.  Schütz  ist  zugleich  der  Ahnherr 
aller  deutschen  Operncomponisten,  denn  1627  setzte  er  Ottaviano 
Rinuccini’s  1594  für  Florenz  von  Jacopo  Peri  coraponirte  „Dafne“ 
nach  der  Uehersetzung  Martin  Opitz’  von  Boherfeld  zur  Hochzeits- 
feier der  Schwester  seines  damaligen  Gebieters,  des  Churfürsten  von 
Sachsen,  mit  dem  Landgrafen  von  Hessen  in  Musik.  Leider  ist  die 
Composition  für  uns  verloren.  Es  wäre  anziehend  zu  sehen,  inwieweit 
er  sich  dem  neuen  Florentiner  Styl  anschloss,  welcher  damals  auch 
in  Deutschland  Sensation  machte;  wie  denn  auch  der  gleichzeitige 
Autor  des  Syntagma,  Prätorius,  verwundert  darauf  hinweist,  wie 
„sonderlich  in  Italia  auss  der  Massen  viel  musikalische  Compositiones 
und  Gesänge,  so  gar  uff  ein  anderer  Art,  Manier  und  Weise,  als 
vor  der  Zeit  auffgesetzet  und  mit  ihren  Applicationibus  an  Tag  kom- 
men, zum  Truck  verfertigt  werden.“  Schütz  reiste  1628  sogar  noch 
einmal  nach  Venedig,  um  den  neuen  Styl  durch  dessen  genialsten 
Vertreter  Claudio  Monte verde  kennen  zu  lernen.  Kein  Wunder,  wenn 
in  seinen  Passionsmusiken  ein  wahrhaft  dramatischer  Zug  lebt. 
Fast  möchte  ich  sagen  : mehr  als  bei  J.  S.  Bach,  trotz  der  sehr  be- 
scheidenen Mittel.  Das  Chorsätzchen  „Ja  nicht  auf  das  Fest“  ist 
in  einer  dieser  Musiken  von  überraschender  Wahrheit  und  der  Chor 
„Lass  ihn  kreuzigen,“  in  welchem  Sebastian  Bach  das  welterlösende 
Mysterium  betont,  als  käme  der  Urtheilsspruch  vom  Himmel,  wird 
bei  Schütz,  ganz  wie  es  Mendelssohn  will,  zum  Wuthgeschrei  einer 
tobenden  Menge.  Die  Soli  gehörten  nicht  dem  Florentiner  stile  rap- 
presentativo  an.  Sie  klingen  eher  kirchlich-psalmodirend.  An  feierlichen 
Stellen,  z.  B.  bei  der  Einsetzung  der  Eucharistie,  nehmen  sie  den 
Ton  des  deutschen  Chorals  an.  Die  motettenartigen  Einleitungs-  und 
Schlusschöre  haben  theilweise  auch  den  Charakter  des  Chorals.  Häu- 
figer aber  tritt  hier  der  edle  Schüler  Giovanni  Gabrielis  hervor.  Es 
wird  uns  ganz  „venezianisch“  dabei.  Die  falschen  Zeugen  singen, 
was  sie  seither  bis  auf  Mendelssohns  „Paulus“  immer  gethan,  in 
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kanonischer  Imitation.  In  manchen  Chören  zeigt  sich  der  Meister  des 
Contrapunktes,  wie  bei  dem : „Andern  hat  er  geholfen“  n.  s.  w. 
Reine  Empfindung,  innige  Andacht,  grosser  Schönheitssinn  sprechen 
aus  diesen  Passionsmusiken,  und  da  unsere  Zeit  begreifen  gelernt  hat, 
dass  die  „grosse“  und  die  „kleine  Passion“  von  A.  Dürer  nicht  bloss 
holzgeschnittene  Curiosa  aus  den  Zeiten  einer  „kindlich-unentwickelten“ 
Kunst  sind,  so.  wird  sie  wohl  auch  für  Heinrich  Schütz’s  „Passions- 
musiken“ ein  ähnlich  gerechtes  Urtheil  haben. 


Johann  Jakoh  Froherger. 


Frobergers  Leben,  wie  es  seit  Mattheson  (in  dessen  „Ehren- 
)forte“)  erzählt  wird,  gleicht  einem  Roman.  Seine  genialen,  für  die 
jeschichte  des  Orgel-  und  Klavierspieles  vor  J.  S.  Bach  höchst 
vichtigen  Compositionen  zählen  zu  den  grossen  Raritäten.  Von 
;einen  Compositionen  wurde  bei  seinen  Lebzeiten  nichts  gedruckt, 
ürst  1695  (nicht  1696,  wie  Walther  und  Mattheson  angeben)  er- 
chien  zu  Mainz  eine  Sammlung  unter  dem  Titel  : „Diverse  curiose 
■arissime  partite  di  Toccate,  Ricercate,  Capricci  e Fantasie  per  gli 
.matori  di  Cembali,  Organi  ed  instromenti,“  Folio,  die  Noten  in 
Tupfer  gestochen.  Von  dieser  Seltenheit  der  Seltenheiten  besitzt 
lerr  Professor  Faisst  in  Stuttgart  ein  Exemplar.  Gerber  kannte  das 
Verk  nur  aus  Breitkopfs  Verzeichniss.  Eine  angebliche  zweite 
Auflage  ,,von  1699“,  deren  Trägs  Katalog  erwähnt,  scheint  nur  auf 
inem  Schreibfehler  in  der  Jahreszahl  zu  beruhen.  Walthers  Lexikon 
rwähnt  einer  zweiten,  gleichfalls  in  Mainz  1714  veröffentlichten 
Sammlung  ähnlicher  Stücke.  Ich  wüsste  aber  kein  erhaltenes 
Cxemplar  davon  nachzuweisen.  Aber  die  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien 
»esitzt  einen  herrlichen  Schatz  an  vier,  kostbar  in  goldgepresstes 
jeder  gebundenen,  also  als  Prachtstück  gemeinten  Musikbüchern  in 
dein  Querquart.  Es  sind  von  Frobergers  eigener  Hand  geschriebene 
Kompositionen;  dem  Schlüsse  der  einzelnen  Stücke  hat  der  Schreibende 
irigineller  Weise  ein  Manupropria  angehängt.  Die  Noten  sind  wie 
n Kupfer  gestochen , auch  allerlei  kalligraphische  Schnörkel  hat 
i'roberger  nicht  gespart,  stellenweise  sogar  auch  illustrirende  Feder- 
eichnungen  angebracht,  welche  indessen  deutlich  erkennen  lassen, 
.ass  er  ein  sehr  viel  besserer  Musiker  denn  Zeichner  war.  Froberger 
chrieb  diese  kalligraphischen  Notenbücher  augenscheinlich  für  seinen 
lOhen  Gönner  Kaiser  Ferdinand  III.  Die  Datirung  zeigt,  dass 
olches  1649  geschah.  In  Dresden  führte  Froberger  nach  Matthesons 
'Irzählung  ein  ähnliches  Dedicantenstück  aus;  er  spielte  dort  vor  dem 
Kurfürsten  Johann  Georg  II.  6 Toccaten,  8 Capricci,  2 Ricercarte  und 
! Suiten,  „die  er  alle  in  ein  schön  gebundenes  Buch  sehr  sauber 
elbst  geschrieben  hatte,“  und  er  überreichte  dem  Kurfürsten  „hernach 
as  Buch  zum  Geschenk,  wofür  er  eine  goldene  Kette  bekam.“  Fro- 
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berger  bediente  sich,  gleich  seinem  grossen  Lehrer  Frescobaldi,  de 
gewöhnlichen  Notirungsweise  und  nicht  der  schwerfälligen  deutsche! 
Orgeltabulatur.  Wenn  C.  F.  Becker  in  seiner  „Hausmusik“  (S.  42 
in  einem  in  letzterer  unbeholfenen  Schrift  geschriebenen  SammelbuclK 
von  1681  das  Tongemälde  einer  Schlacht  findet,  von  der  er  meint 
,, Froberger  dürfte  wohl  als  Componist  dieser  namenlosen  Schlacht  zi 
bezeichnen  sein,“  so  ist  das  eine  rein  willkürliche  Annahme,  für  dh 
vielleicht  kein  besserer  Grund  vorlag,  als  die  bekannten,  höchst  pro 
blematischen  Angaben  Matthesons  über  eine  (nirgends  nachweisbare 
Allemande,  in  welcher  Froberger  die  Gefahren  eines  Bhein-Ueber 
gangs,  und  ein  anderes  Stück,  in  dem  er  seine  traurigen  Abenteuei 
in  England  inclusive  des  angeblich  ihm  vom  Hoforganisten  ver- 
setzten Fusstrittes  — geschildert  haben  soll.  Wirklich  glaubt  Augusl 
Reissmann  in  seiner  ,, allgemeinen  Geschichte  der  Musik“  aus  diesen 
Grunde  der  Vermuthung  Beckers  „beipflichten“  zu  sollen.  Aber  dies( 
Bataille  ist  ein  so  elendes  Machwerk,  dass  sie  auf  keinen  Fall  den 
genialen  Tonsetzer  Froberger,  sondern  nur  irgend  einem  norddeutscher 
handwerklichen  Orgelschläger  angehören  kann.  Froberger  diente  ah 
kais.  Hoforgauist  nach  Dr.  L.  Köchels  Buch  „die  kais.  Hofmusik- 
kapelle in  Wien“,  vom  1.  Jänner  1637  bis  zum  30.  September  1637 
mit  einem  Gehalt  von  24  fl.,  dann  vom  1.  April  1641  bh 
Oktober  1645  mit  60  fl.  Gehalt,  endlich  vom  1.  April  1653  bis 
30.  Juni  1657,  wo  er  ,, Dienstes  entlassen“  wurde  — ,, begab  sich 
aber“  (ich  zitire  hier  Walther)  ,, wegen  Kayserl.  Ungnade  von  Wier 
nach  Mayntz,  alwo  er  unverheyrathet  gestorben;  wie  dessen  ein  Am 
verwandter  von  ihm  gewiss  versichert.“  Wir  sehen  aus  der  jüngsten 
Publication  über  ,, Froberger“  von  Dr.  Schebek,  i)  dass  sich  dei 
,, Anverwandte“  trotz  der  gewissen  Versicherung  dennoch  geirrt  hat. 
Was  war  aber  der  Grund  der  Ungnade?  Was  hat  es  mit  der 
zweimaligen  langen  Unterbrechung  des  Dienstes  für  eine  Bewandt- 
niss?  Da  Froberger  ein  Mann  von  notorischer  Frömmigkeit  und 
Sittenstrenge  war,  so  vermuthe  ich,  dass  Frobergers  Verschulden, 
welches  ihn  in  Ungnade  brachte,  nichts  Aergeres  gewesen  als  wieder- 
holte starke  „Urlaubsüberschreitung“,  und  dass  zur  letzteren  sein^ 
Kunstreisen  Anlass  gaben.  Es  ist  kein  Grund  vorhanden,  die  An- 
gabe Matthesons  zu  bezweifeln,  dass  Froberger  eine  Zeitlang  in  Paris 
lebte,  wo  er  „die  frantzösische  Lautenmanier  von  Galot  und  Gautier 
auf  dem  Klavier  annahm,  die  damals  hoch  gehalten  wurde.  “ Es  sind 
dieses  die  über  den  Noten  mückenartig  herumtanzenden  Trillerchen, 
Pralltrillerchen,  Mordentchen  und  anderen  „Agrements,“  wie.  sie  bei 
den  altfranzösischen  Klaviermeistern  Couperin,  Rameau  u.  s.  w.  fast 
zum  Uebermass  ihr  Wesen  treiben  und  welche  sich  anzueignen  selbst 
J.  S.  Bach  nicht  verschmähte.  Dem  Lehrer  Frobergers,  Girolamo 
Frescobaldi,  ist  diese  Wirthschaft  musikalischer  Berlöckchen,  dieser 
musikalische  Stylus  calamistratus  (um  einen  Ausdruck  des  Cäsar 
Augustus  hier  anzuwenden)  völlig  fremd.  Froberger  aber  würzt  da- 
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lit  in  jenem  Autograph  in  reichlicher  Weise  gleich  seine  Toccata 
rima,  trotzdem  dass  sie  sonst  im  hohen  contrapnnktischen  Styl  a la 
'rescobaldi  componirt  ist. 

Jene  berühmte,  abenteuerliche  Fahrt  nach  England  mit  ihren 
[,aubanfällen  u.  s.  w.  mag  die  zweite  „Urlaubsüberschreitung“  ver- 
^liuldet  haben.  Man  bemerke  : dass  jene  Wiener  Frachtbücher  ge- 
^de  in  eine  dieser  Zwischenzeiten  (1649)  fallen.  Wollte  Froberger 
lit  der  künstlerisch  so  kostbaren  Gabe  etwa  ein  Verschulden  gut 
lachen?  Unter  den  Compositionen  findet  sich  auch  ein  „Lamento 
)pra  la  dolorosa  perdita  della  Reale  Maesta  di  Ferdinando  IV.  re 
i Romani.“  Es  ist  vielleicht  dasselbe  Stück,  dessen  der  Danziger 
apellmeister  Johann  Valentin  Meder  in  einem  am  14.  Juli  1709  ge- 
ihriebenen  Briefe  unter  der  Bezeichnung  eines  „Memento  mori“  ge- 
Bnkt.  Er  sollte  es  auf  den  Wunsch  eines  Amateurs  für  Streich- 
istrumente  arrangiren,  meint  aber,  es  sei,  wie  auch  Frobergers 
Tombeau“  „sehr  in  einander  geflochten  und  lasse  sich  mit  Geigen 
icht  so  wohl  ausdrücken.“  Sehr  richtig!  Es  ist  freier  Klaviersatz, 
i dem  sich  eine  consequent  geführte  Polyphonie  nicht  verfolgen 
,sst.  (Der  alte  J.  S.  Bach  nannte  diese  Setzart  „manschen.“)  Auch 
e Herzogin  Sibylla  von  Württemberg  (geb.  1620)  erwähnt  in  ihren 
1 Constantin  Huyghens  im  Haag  (dem  Vater  des  berühmten  Astro- 
Dmen)  gerichteten  Briefen  dieses  Stückes  . „Wollte  gern  das  „Me- 
ento  mori“  Frobergers  bei  ibm  (Huyghens)  schlagen,  so  gut  mir 
öglich  wäre.  Der  Organist  zu  Köln  Kaspar  Grieftgens  schlagt 
ilbiges  Stück  auch  und  hat  es  von  seiner  (Frobergers)  Hand  ge- 
rnt.  Griff*  vor  Griff.  Ist  schwer  aus  den  Noten  zu  Anden.“  Diese 
emerkung  trifft  zu.  Interessant  ist  es,  dass  man  1709  solche  musi- 
ilische  Trauerstücke  „Tombeau“  nannte,  ein  Ausdruck,  welchen 
roberger  noch  nicht  anwendet.  Er  stammt  aus  einem  Pastorale  „les 
iines  et  les  plaisirs  d’amour,“  componirt  von  Cambert  und  1671 
Paris  aufgeführt.  Der  Klagegesang  Apolls  am  Grabe  der  Nymphe 
limene  wurde  ,,tombeau“  genannt,  die  Bezeichnung  ging  dann  auf 
le  ähnlichen  Stücke  über.  Die  Opernliteratur  hat  einige  Meister- 
beiten dieser  Art  aufzuweisen,  so  in  Rameau’s  ,,Castor  et  Pol- 
X,“  den  herrlichen  Chor  „que  tout  gemisse“  mit  dem  ihm  voran- 
shenden  ergreifenden  chromatischen  Vorspiel  der  Instrumente  und 
r folgenden,  in  hohem,  Gluck  vorahnenden  Styl  geschriebenen  Arie 
r Telaire  : ,,päles  flambeaux,  tristes  apprets.“  Auch  die  erste  Scene 
s Glucks  ,,Orfeo“  gehört  hieher.  Genau  genommen  ist  also  Fro- 
rger  der  Begründer  dieser  ganzen  Gattung. 

Frobergers  Biographie,  wie  wir  sie  bisher  zu  lesen  gewohnt 
Iren,  klingt  so  romanhaft,  ja  romantischer  als  jene  Stradellas.  Der 
ave  alte  Walther  weiss  von  den  englischen  Abenteuern  kein  Wort, 
ittheson  erzählt  sie  ziemlich  einfach  und  trocken.  Daraus  macht 
itis  (Biogr.  univ.,  Band  3,  S.  345,  346)  eine  förmliche  Kunstno- 
lle, indem  er  eine  Menge  Züge  und  Dinge,  von  denen  bei  Mattheson 
in  Jota  steht,  frei  dazu  dichtet!!  Zum  guten  Ende  sagt  er  : 
iO  style  de  cet  artiste  est  severe;  il  appartient  plus  au  goüt 
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d harmonie  de  l’ecole  allemande  de  Kerl  et  de  quelques  anciens  or 
gaiiistes  qu’a  celui  de  son  maitre  Frescobadi,  dont  il  n’a  ni  l’elegance 
ui  la  clarte !“  Das  ist  heil-  und  gewissenlos  in  die  Luft  hineinparlir 
und  ein  feines  Pröbchen,  wie  man  sich  auf  Fetis  verlassen  kann 
Frobergers  ^ ßicercate,  Partiten,  Tanzstücke  u.  s w.  lassen  vielmeh: 
in  Disposition  und  Allem  durchaus  Frescobaldi’s  Schule  erkennen 
Aber  zur  herben  Hoheit  Frescobaldi’s  verhält  sich  der  liebenswürdige 
klangselige  Froberger  etwa  wie  Mozart  zu  J.  S.  Bach.  Jenes  „Man 
sehen“  war  ein  wichtiger  Schritt  zur  Befreiung  der  Musik  aus  dei 
unaufhörlichen  Banden  der  Polyphonie , auf  welch’  letztere  siel 
übrigens  Froberger  in  meisterwürdigster,  strengster  Weise  auch  ver 
steht.  Frescobaldi  ist  mehr  Organist,  Froberger  mehr  Klavierspieler 
Seine  Partiten  (Variationen)  über  ein  Lied  „Die  Mayerin“  könnet 
noch  heute  durch  ihre  irische  Schönheit  entzücken,  besonders  dh 
eine  chromatische  Variation.  Gegen  Frescobaldi’s  Partiten,  so  be 
wundernswerth  sie  sind,  ist  es  ohne  Frage  ein  Fortschritt;  es  isl 
Alles  glatter,  flüssiger,  beweglicher.  Es  scheint  dieses  das  damalig( 
Wiener  Genre,  denn  Wolfgang  Ebners  gleichzeitiges  grosses  Varia- 
tionenwerk hat  einen  verwandten  Zug.  War  diese  „Mayerin“  eir 
Volkslied  oder  war  es  eine  Lieblingsmelodie  jener  Ursnla  Mayer,  ge- 
nannt „Die  Mayerin,“  (1575 — 1635),  welche  am  österreichischen 
später  am  polnischen  Königshofe  eine  grosse,  selbst  politische  Rolh 
spielte?  Die  Originalgestalt  des  Thema  kann  man  sich  ganz  unver 
sehrt  aus  der  Oberstimme  der  Partita  quinta  herausholen.  (Die  Com- 
Position  flndet  sich  unter  den  handschriftlichen  in  Wien.) 

Was  nun  aber  mit  Froberger  geschah,  als  er  in  Ungnade  ent 
lassen  worden,  sagen  uns  die  Briefe  der  Herzogin  Sibylla;  er  fanc 
bei  dieser  Dame  in  Hericourt  ein  Asyl,  wurde  ihr  Musiklehrer  un(i 
Musikmeister.  Dort  starb  er  am  7.  Mai  1667  plötzlich  an  einem 
Schlaganfall.  Beerdigt  wurde  er  in  der  Kirche  zu  Bavilliers.  „Wei’ 
er  mir  bis  in  sein  End’  mein  getreuer  Lehrmeister  gewesen,“  schreibt 
die  Herzogin,  „habe  ich  ihm  noch  zur  Gedächtnuss  lassen  einer 
Grabstein  machen;  ist  nit  unfein.“  Die  edle  Frau  betrauerte  ihrer 
„lieben,  ehrlichen,  getreuen  und  fleissigen  Lehrmeister“  von  ganzem 
Herzen.  Als  Huyghens  ihren  ersten  Brief  beantwortet  hatte,  schrieb 
ihm  die  Herzogin  am  23.  Oktober  1667  ; „Von  desselben  Schreiben, 
welches  mir  sehr  angenehm,  habe  ich  vernommen,  wie  hoch  er  mit 
mir  beklaget  den  Verlust  meines  lieben  und  allerehrenwerthesten 
Lehrmeisters  seligen  Todt,  welchen  ich  noch  täglich  herzlich  betraure, 
wenn  ich  bedenke,  was  Kunst  und  Geschicklichkeit  mit  ihm  abge- 
storben und  seiner  weiteren  Unterrichtung,  welches  meine  grösste 
Ergötzlichkeit  gewesen,  ich  nit  mehr  geniessen  kann,  und  mir  seither 
schon  so  viel  Sachen  unter  Gesicht  und  Händen  kommen,  dass  ich 
seines  herrlichen,  sinnreichen  Geistes  und  getreuer  Lernung  wohl 
von  Nöthen  hätte,  und  weiteren  Berichts  bedörfte  und  gegen  ihm! 
nur  wie  ein  unmündiges  Kind  oder  Conterfait  gegen  den  lebendigen 
Original  zu  rechnen.“  Eines  merkwürdigen  Zuges  gedenkt  die  hohej 
Briefschreiberin  : dass  Froberger  oft  gesagt,  dass  Viele,  was  seine  | 
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Corapositionen  betrifft,  ,,nit  wüssten  mit  umgehen,  sondern  selbige 
verderben,  und  also  nit  möge,  dass  seine  Sachen  unter  ander  Leut’ 
Hände  kommen  thäten;  — bleibe  auch  des  Herrn  Grieffgens  seiner 
Meinung,  dass,  wer  die  Sachen  nit  von  ihm,  Herrn  Froberger  sei. 
gelernet,  unmöglich  mit  rechter  Discretion  zu  schlagen,  wie  er 
sie  geschlagen  hat.“  Auch  hierin  kündigt  sich  das  Morgenroth  einer 
neuen  Zeit  an.  Frescobaldi’s  streng  polyphone,  gleichsam  ganz 
objektive  Stücke  kann  ein  tüchtiger  Orgler  kaum  ,, verderben“, 
aber  bei  Froberger  tritt  schon  die  Subjectivität  des  Künstlers  mehr 
ins  Werk  und  muss  hinwiederum  daraus  sprechen. 

Aber  auch  die  Unduldsamkeit  regte  sich  am  Sarge  des  edlen 
Künstlers  und  braven  Mannes.  ,,Adversarii,“  schreibt  Herzogin 
Sibylla,  ,, bleiben  auch  nit  aus  und  meinen,  es  sei  der  Sachen  zu 
viel  gethan  und  nit  recht,  weil  er  nit  mehr  unser  Religion  gewesen 
und  was  noch  mehr  allerlei  so  Reden  und  Judiciren  sein  mag.  Aber 
so  rare  Yirtou  meritiren  wohl  noch  eine  ehrliche  Erklärung  zur  Letze 
— und  so  ist  er  ja  doch  auch  noch  ein  Christ  und  guten  Lebens 
gewesen.“  Froberger,  Cantorssohn  aus  Halle,  war  nämlich,  da  er  als 
Knabe  seiner  schönen  Stimme  wegen  von  Ferdinand  II.  unter  die 
Singknaben  aufgenommen  ward , katholisch  geworden.  Der  Mann 
Froberger  mochte,  als  er  in  die  Dienste  der  protestantischen  Fürstin 
trat,  nicht  nochmals  ,,die  Religion  changiren.“  Das  nahmen  ihm  die 
Zeloten  und  Zionswächter  bei  Hofe  sehr  übel.  Es  macht  der  Fürstin, 
zumal  in  ihrer  Zeit,  Ehre,  dass  sie  den  Eiferern  kein  Gehör  gab. 

Seit  Mattheson  wird  Froberger  in  allen  Handbüchern,  Lexikons 
u.  s.  w.  im  Jahre  1635  geboren  und  stirbt  1695.  Köchel  macht  mit 
Recht  zu  der  Zahl  des  angeblichen  Geburtsjahres  ein  entrüstetes 
Ausrufungszeichen  (denn  es  gibt  noch  kein  Beispiel,  dass  ein  zwei- 
jähriges Kind  Hoforganist  geworden  wäre)  — sterben  lässt  er  Fro- 
berger in  runder  Zahl  Anno  1700  zu  Mainz. 

Gleich  Stradella^)  hat  Froberger  alle  Welt  durch  seine  abenteuer- 
lichen Lebensschicksale  interessirt,  um  das  weitaus  wichtigere  aber, 
am  die  herrlichen  Tonwerke  beider  Meister  geschah  kaum  eine  Nach- 
frage. Wie  Couperin  kürzlich  durch  Chrysander  der  Welt  wieder  zu- 
gänglich geworden  und  sogar  schon  in  neuen  Concertprogrammen 
seine  Stelle  gefunden,  werden  hoffentlich  auch  Frobergers  Werke  der 
unverdienten  Vergessenheit  entrissen  werden.  Der  reichste  Schatz 
liegt  in  Wien  — man  lange  zu! 


0 lieber  S t r a d e 1 1 a findet  man  eine  ausführliche  und  interessante  Studie 
von  Ambros  in  der  ersten  Folge  seiner  „Bunten  Blätter“.  (Leipzig.  Leukardt- 
Con.st.  Sander.  1872.).  D,  H. 
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Die  letzte,  höchste  Vollendung  des  evangelischen  Kirchenge- 
sanges wird  in  Johann  Sebastian  Bach  erreicht,  einem  Künstler, 
dessen  überwältigende  Mächtigkeit,  dessen  erhabene  Grossheit  und 
mystische  Tiefe  nicht  ihres  Gleichen  hat.  Ein  unerhörter  Reichthum 
an  überschwänglichster  Phantasie  eint  sich  in  ihm  mit  hohem,  stren- 
gem Ernst,  ein  spielendes  Bewältigen  aller  ersinnlichen  Formen,  aller 
schwierigsten  Aufgaben  des  Tonsatzes  mit  einem  anscheinend  ganz 
frei  ausströmenden  poetischen  Inhalt,  die  naive  Tiefsinnigkeit  eines  ; 
in  seinen  Gott  und  seinen  Glauben  versenkten  Gemütes  mit  einer  ', 
kühnen  Dialektik,  die  sich  nicht  eher  beruhigt,  als  bis  sie  jeden  Ge- 
danken in  seiner  ganzen  Bedeutung  erfasst  und  in  allen  seinen  Be- 
ziehungen dargestellt  hat.  Ihm  gilt  es  gleich,  ob  er  jetzt  in  dem  in- 
carnatus  seiner  hohen  Messe  aus  tiefer,  mystischer  Nacht  Schauer 
wehen  lässt,  ob  er  bei  dem  crucifixus  sich  in  die  Tiefen  eines  heiligen 
Schmerzes  versenkt,  oder  ob  er  in  seinem  Weihnachts  Oratorium  in 
den  Sonnenglanz  heller  Jubelchöre  emporfliegt,  ob  er  mit  schwerem 
Ernst  das  unerbittliche  Wort  wie  in  eherne  Tafeln  gräbt  ,,es  ist  ein  ■ 
alt  Gesetz  : Mensch  du  musst  sterben^ oder  ob  er  sich  vor  herz-  i 
lieber  Freude  gar  nicht  zu  fassen  weiss,  dass  Gott  also  die  Welt  * 
geliebt,^  dass  er  seinen  eingeborenen  Sohn  für  sie  gegeben,  und  nun  : 
froh  wie  ein  Kind,  fast  muthwillig  tändelnd  und  doch  so  tief  fromm  ; 
seinem  Herzen  zuruft  „frohlocke,  sing’  und  scherze,  dein  Jesus  ist  da!“ 
Mag  er  jetzt  mit  einer  leichten  Tonfigur  ein  leichtes  Spiel  treiben  * 
oder  auf  irgend  ein  wie  zufällig  angeschlagenes  Thema  einen  Wunder- 
bau aufthürmen , dessen  Spitze  sich  in  den  Wolken  zu  verlieren 
scheint,  mag  er  hier  in  wenigen  Takten  die  anmuthige  Bildung  eines  ' 
Passepied,  einer  Gavotte  oder  Sarabande  vorüberführen  oder  in  einem 
Fugensatze  in  anscheinender  Unerschöpflichkeit  und  als  ob  es  gar 
kein  Ende  gäbe,  jeder  tiefen  Entwickelung  seines  Thema  eine  tiefere 
und  wieder  eine  tiefere  folgen  lassen,  mag  er  seine  Harmonie  in 
gaukelnden  Arppegien  andeuten,  oder  in  vier,  fünf  oder  mehr  Stim- 
men mit  dialektischer  Gründlichkeit  entwickeln  : er  bleibt  überall  er  ‘ 
selbst  und  nur  sich  selbst  ähnlich.  Sebastian  Bach  ist  mit  keinem 
anderen  Künstler,  der  je  vor  oder  nach  ihm  war,  zu  vergleichen.  Er  *'■ 
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ist  aus  der  allerdings  tüchtigen  ehrenwerthen  Schule  des  Orgelhand- 
werks hervorgegangen  und  hat  das  Erlernte  getreulich  geübt.  Er 
hat  als  Cantor  sein  Lebelang  auf  dem  schmalen  Orgelhänkchen  ge- 
sessen und  für  das  Sonntagshedürfniss  der  Thomanergemeinde  gear- 
beitet, aber  all’  das  war  ihm  nur  der  Archimedespunkt,  von  dem 
aus  sein  E-iesengeist  die  Welt  bewegte.  Und  als  der  löbliche  Magistra- 
tus Lipsiensis  ihm  sein  Austellungsdekret  als  Cantor  an  der  Thomaner- 
schule ausfertigte,  gab  er  ihm  eben  nur  ,,wo  er  stehe.“  Es  gefiel 
Grott  dem  Herrn  in  diesem  Cantor  sich  einen  Diener  zu  verschaffen, 
der  ihm  mit  Tönen  dienen  sollte,  wie  andere  in  Wort  oder  That, 
und  die  Anstellung  galt  mehr!  Wenn  Sebastian  Bach  nach  Greburt 
und  Erziehung  Protestant  war,  wenn  in  ihm,  wie  gesagt,  der  evan- 
gelische Kirchengesang  seine  Vollendung  fand,  so  ragt  er  doch  hoch 
wie  eine  Palme  über  das  Dorngestrüppe  confessionellen  Gezänkes 
hinauf  in’s  reine  Himmelslicht.  Aus  Künstlern,  wie  Raphael,  wie 
Palestrina,  wie  Sebastian  Bach,  strahlt  das  heilige  Licht  des  Gött- 
lichen, ohne  erst  durch  das  Medium  eines  Katechismus  gebrochen  zu 
sein.  Raphaels  heilige  Jungfrau  bedarf  keines  dreizollbreiten  vergol- 
deten Heiligenscheines,  um  sich  als  das  zu  legitimiren,  was  sie  ist, 
und  Sebastian  Bach’s  Choräle  sind  die  Sprache  der  Ewigkeit,  ohne 
Rücksicht  auf  das  Sonntagshedürfniss  dieser  oder  jener  Gemeinde. 
Dergleichen  ist  aber  freilich  nur  wenigen  und  höchsten  Künstlern 
gegeben.  An  ihnen  wiederholt  sich  gleichsam  das  Wunder  des  Pfingst- 
festes, die  Apostel  redeten  ihre  Sprache,  wie  es  ihnen  um’s  Herz 
war,  aber  die  fremdesten  und  verschiedensten  Völker,  Parther, 
Meder,  Elamiter,  Kreter  und  Araber,  ein  jedes  glaubte  seine  Sprache 
zu  hören  und  verstand  das  Gesagte. 

Die  wunderbare  Erscheinung  Sebastian  Bach’s  wird  noch  räth- 
selhafter,  wenn  man  sich  der  engen,  kleinbürgerlichen  Verhältnisse 
und  der  verkommenen  Zeit  erinnert,  in  welcher  sie  sich  entwickelte. 

Der  Ahnherr  der  Musikerfamilie  Bach  war  ein  Bäckermeister, 
der  während  der  Religionsunruhen  im  16.  Jahrhundert  sich  aus 
Ungarn  nach  seiner  Heimat  Thüringen  flüchtete , in  dem  Dorfe 
Wechmar  bei  Gotha  sein  Gewerbe  weiter  betrieb  und  sich  die  Zeit 
gerne  mit  Zitherspielen  verkürzte.  Seine  Lust  und  Liebe  zur  Musik 
gestaltete  sich  in  seinen  Nachkommen  zum  entschiedenen  Musiktalent. 
Es  sind  mehr  als  50  Musiker  darunter.  Sein  Sohn  Johann  Bach 
wird  als  geschickter  Orgelspieler  gerühmt.  Die  Vorläufer  des  grossen 
Johann  Sebastian  waren  überhaupt  sämmtlich  Orgelspieler  und  tüch- 
tige Contrapunktisten , so  Johann’s  Neffe  Heinrich  Bach  (Sohn 
eines  Teppichwebers  und  nebenbei  tüchtigen  Musikers,  geh.  zu  Wech- 
mar 1615,  gest.  1691)  Organist  zu  Arnstadt  — und  dessen  Söhne 
Hans  Christoph  (1644 — 1703)  und  Johann  Michael,  wovon 
der  erste  unter  Sebastians  Vorgängern  der  bedeutendste  ist  und  sich 
den  Ruf  eines  eben  so  ausgezeichneten  Contrapunktisten  als  Orgel- 
spielers erwarb.  Er  wusste  vorzüglich  vielstimmige  Sätze  mit 
grosser  Tüchtigkeit  zu  behandeln,  wie  er  denn  z.  B.  eine  Kirchen- 
cantate für  das  Michaelifest  ,,es  erhob  sich  ein  Streit“  für  22  obli- 
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gate  Stimmen  componirte.  In  einer  andern  Cantate  ist  die  Schluss- 
fuge „durch  denselbigen,  deinen  lieben  Sohn“  in  dem  festgefügten 
Aufbau  ihrer  Stimmen  und  durch  eine  gewisse  rüstige  Freudigkeit 
ein  Vorbild  der,  freilich  weit  höheren  Fugenkunst  Joh.  Sebastian’s. 
Beim  Orgel-  und  Klavierspiel  setzte  Hans  Christoph  nie  weniger  als 
fünf  Stimmen  in  Bewegung.  Neben  reicher  Erfindung  und  ausdrucks- 
vollem Gresange  erlaubte  er  sich  auch  Kühnheiten  im  Satze.  So 
brachte  er  in  einer  Motette  zum  Erstaunen  seiner  Zeitgenossen  die 
übermässige  Sexte  an.  In  Eisenach  als  Stadtorganist  angestellt, 
diente  er  38  Jahre  in  schlichter  Frömmigkeit  seinem  Gotte  und  seiner 
Kunst  so  recht  einfach  bürgerlich  und  ehrenwerth.  Wie  es  wohl  ge- 
schieht, dass  sich  die  Züge  eines  Grossvaters  im  Enkel  schärfer  aus- 
geprägt und  veredelt  wiederholen , so  sind  die  charakteristischen 
Eigenheiten  Hans  Christoph’s  unverkennbar  auch  Eigenheiten  Johann 
Sebastian’s. 

In  einem  Saale  der  Thomasschule  hängt  das  Bildniss  Johann 
Sebastian  Bach’s.  Ein  Charakterkopf  ohne  Gleichen.  Eiserne  gedrungene 
Züge,  die  schmalgeschlitzten  schwarzen  Augen  wetterleuchten  völlig 
heraus,  und  um  die  Lippen  schwebt  ein  eigenes,  fast  grimmiges  Lächeln. 
Mit  Hecht  hat  man  gesagt,  es  sei  ein  Gesicht,  „als  ob  Feuer  aus  Felsen 
breche.“  Bach  ist  in  seiner  Grösse  lange  nicht  erkannt  und  gewürdigt 
worden.  Ein  Biograph  Mozart’s  glaubt  augenscheinlich  etwas  überaus 
Geistreiches  und  Treffendes  zu  sagen  und  dem  Leipziger  Cantor  eine 
unerhörte  Ehre  anzuthun,  wenn  er  ihn  den  „Albrecht  Dürer  der  Musik“ 
nennt,  und  in  einer  Weltgeschichte,  wo  wie  gewöhnlich  hinter  den 
Kriegen,  Friedensschlüssen,  Heiraten  und  Ländererwerbungen  der  ge- 
krönten Häupter  die  Culturgeschichte  in  einem  kleinen  Beiwägelchen 
nachgefahren  kömmt,  wird  Bach  wörtlich  also  charakterisirt : „dieser 
Compositeur  hat  eine  künstliche  Harmonie,  aber  eine  gemeine  Me- 
lodie.“ Bach’s  Compositionen  lagen  auch  lange  vergessen.  Noch  1802 
konnte  Forkel  in  Summa  9 gedruckte  Werke  von  Bach  aufzählen  : 
2 Partieen  Klavierübungen,  das  italienische  Concert,  nebst  der  fran- 
zösischen Ouvertüre,  2 Partieen  Choräle,  die  30  Variationen, 
canonische  Veränderungen  über  das  Weihnachtslied  „vom  Himmel 
hoch“,  das  musikalische  Opfer  und  die  Kunst  der  Fuge.  Letztere 
erschien  1752  eingeleitet  durch  eine  Vorrede  von  Bach’s  Schüler 
Marpurg.  Der  Erlös  deckte  nicht  einmal  den  Preis  der  Kupferplatten. 
Die  Matthäuspassion  wurde  nach  der  ersten  Aufführung  (am  Char- 
freitag  1729  in  der  Thomaskirche  zu  Leipzig)  wie  eine  andere  Ge- 
legenheitsmusik bei  Seite  gelegt,  — und  erst  am  12.  März ' 1829 
zu  Berlin  unter  des  damals  kaum  20-jährigen  Mendelssohn  Leitung 
dem  Staube  der  Vergessenheit  entrissen.  Jetzt  wird  durch  die  von 
der  Bachgesellschaft  in  Leipzig  veranstaltete  prachtvolle  Ausgabe 
sämmtlicher  Werke  Bach’s  die  alte  Schuld  mit  Ehren  ahgezahlt. 

Bach’s  Musik  ist  freilich  keine  an  der  Strasse  liegende  offene 
Schenke,  in  der  sich  der  erste  beste  Kommende  nach  Lust  und  Belieben 
niederlassen  mag.  Das  Verständniss  und  der  dadurch  bedingte  Genuss 
seiner  Werke  will  verdient  — man  möchte  sagen,  verarbeitet  werden. 
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Wer  aber  einmal  so  weit  gedrungen  ist,  vor  dem  öffnen  sich  geistige 
Tiefen,  in  die  er  nur  mit  einer  Art  ehrfurchtsvollen  Schauers  zu 
blicken  vermag.  Oder  erregt  wohl  die  Einleitung  der  Matthäus- 
passion, in  der  zwei  Chöre  gegen  einander  singen  und  fragen  und 
antworten , und  mitten  in  dem  Tonsturme  ein  Chor  von  Sopranen 
den  Choral  anstimmt  „o  Lamm  Glottes  unschuldig“  etwa  ein  anderes 
Gefühl?  — Von  zahllosen  Anderem  zu  schweigen.  Und  dennoch  kann 
derselbe  Meister  gelegentlich  auch  heiter  lächeln  und  gemüthlich 
scherzen.  Es  gibt  gar  keine  reizenderen  Cabinetsstücke  als  einzelne 
Gavotten,  Sarabanden,  Giguen  u.  s.  w.  in  seinen  französischen  und 
englischen  Suiten  — oder  jenen  von  den  Grazien  selbst  eingegebenen 
Passepied  mit  seinem  Alternativ  in  der  einzelnen  H-moll-Suite? 
Oder  wenn  die  Gavotte  in  der  englischen  D-moll-Suite  (Nr.  6)  mäch- 
tig wie  ein  Held  auftritt  und  nun  die  rein  komische  Musette  sie 
parodirt,  gleich  als  ob  ein  gepuderter  französischer  Tanzmeister  dem 
Helden  wiese,  wie  er  sich  eigentlich  zu  nehmen  habe  (wie  solches 
Clara  Schumann  im  Vortrage  dieses  Stückes  geistreich  markirt),  so 
ist  der  Eindruck  bei  der  gemischtesten  Zuhörerschaft  jederzeit  ein 
ganz  entschiedener.  Wenn  sich  aber  der  Musiker  selbst  gerade  für 
Bach’s  tiefste  und  bedeutendste  Werke  erst  heranbilden,  gleichsam 
seine  Sprache  erst  verstehen  lernen  muss,  so  muss  das  Publikum 
dafür  erst  förmlich  und  mit  kluger  Pädagogik  erzogen  werden.  Bach- 
Aufführungen  irgendwo  mit  der  hohen  Messe  oder  etwas  Aehnlichem 
einleiten  heisst  Bach  für  den  betreffenden  Ort  unmöglich  machen. 

Bach’s  Instrument  ist  die  Orgel.  Er  hat  sich  so  in  sie  ein- 
gelebt, dass  er  überall  Orgel  spielt.  In  seinen  Orchestersachen  sind 
ihm  die  einzelnen  Instrumente  gezogene  Orgelregister.  Oft  begleitet 
er  eine  lange  Arie  mit  einer  Flöte  und  zwei  Oboen,  oder  einer  Oboe 
und  Bass.  Er  hat  gleichsam  die  Hegister  „Flöte“  oder  „Oboe“ 
gezogen  und  spielt  nun  darauf.  Sogar  die.  Geige,  diese  geborene  Solo- 
sängerin, wird  unter  seinen  Händen  zur  Orgel.  Er  hat  Fugen  u.  dgl. 
für  eine  einzelne  Geige  geschrieben  und  man  weiss  nicht,  was  man 
dabei  mehr  bewundern  soll  — die  Verwegenheit  des  Einfalles  oder 
die  Meisterschaft,  mit  welcher  er  ausgeführt  ist.  Joachim’s  und  Laub’s 
Vortrag  hat  damit  die  mächtigste  Wirkung  hervorgerufen.  So  kann 
man  bei  Bach’s  grossen  Werken  für  Chor  und  Orchester  das  Ein- 
greifen der  Orgel,  das  Mitspielen  des  bezifferten  Basses  auch  dann 
nicht  wohl  entbehren,  wenn  der  volle  harmonische  und  melodische  Ge- 
halt in  den  andern  Stimmen  ausgesprochen  ist.  Es  kann  gar  nichts 
Grossartigeres  geben,  als  wenn  im  ersten  Kyrie  der  hohen  Messe  die 
Orgel  ihre  Ungeheuern  Accorde  zwischen  die  künstlichen  Verschlingun- 
gen der  Orchester-  und  Menschenstimmen  schleudert.  Was  unter  diesen 
Umständen  Bach’s  eigentliche  Orgelcompositionen  werden  mussten, 
lässt  sich  denken.  Es  sind  gigantische  Werke,  aus  den  einfachsten 
Grundzügen  zu  einem  wahrhaft  phantastischen  Spiel  von  Ornamenten, 


Es  ist  die  durch  die  Ouvertüre  im  französischen  Style  eingeleitete.  — 
S.  Nr.  6 der  Peters’schen  Ausgabe. 
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ZU  einer  fabelhaften  Ueberfülle  verschlungenen  Zierwerkes  empor- 
geführt. Doch  klingen  überall  jene  einfachen  Grundzüge  aus  all’  dem 
Form-  und  Gestaltenreich thum  deutlich  heraus.  Die  zwölf  grossen 
Präludien  und  Fugen,  die  wunderwürdigen  sechs  Orgelsonaten  (Trios), 
die  Bach  für  seinen  Sohn  Friedemann  componirte,  die  Passacaglia, 
wo  sich  über  demselben  einundzwanzigmal  wiederholten  Bass  (basso 
ostinato)  Stimmen  ohne  Ende  immer  höher  und  höher,  immer  reicher 
und  reicher  aufbauen;  diese  und  andere  Fugenwerke  sind  Denkmale 
der  Kunst,  denen  gegenüber,  wie  Kiesewetter  mit  Recht  bemerkt : „kein 
Land,  keine  Schule  etwas  aufzuweisen  hat,  das  ihnen  auch  nur  an- 
genähert werden  könnte.“  Bald  in  gewichtigst  ernsten  Tönen,  bald 
im  blitzesschnellen  Gaukeln  rascher  Figuren,  in  vollgriffigen  Accorden 
und  feinster  Stimmenverschlingung  gewinnt  die  Orgel  unter  Bach’s 
Behandlung  eine  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  und  Charakters,  von 
der  seine  Vorgänger  kaum  eine  Ahnung  hatten.  Das  Pedal,  das  mau 
früher  fast  nur  zum  Angeben  der  Grundtöne  (wie  sich  Forkel  aus- 
drückt : „wie  den  kleinen  Finger  der  linken  Hand“)  verwendete,  wird 
bei  Bach  eine  mitredende  Stimme.  Oft  schweigen  alle  anderen  und 
nur  das  Pedal  ergeht  sich  allein  in  mächtigen  Figuren  wie  ein  Gigant, 
bei  dessen  Nahen  sich  Alles  versteckt  hat.  So  wie  in  der  Behand- 
lung der  Manuale  und  des  Pedals  begann  auch  für  die  Registrirung 
mit  Bach  eine  neue  Aera.  Sehr  merkwürdig  ist  übrigens,  dass  selbst 
in  den  Orgelfugen  öfter  eine  sehr  charakteristische  Eigenschaft  hervor- 
tritt, welche  für  die  ganze  Stimmung  der  Periode,  in  welcher  Bach 
lebte,  eine  grosse  Besonderheit  ist  — entschiedener  Humor. 

Mit  Bach  beginnt  auch  für  das  Clavier  eine  neue  Epoche.  Er  führte 
zuerst  eine  häufige  und  geregelte  Anwendung  des  Daumens  in  der 
Fingersetzung  ein,  ohne  welche  selbst  seine  früheren  Compositionen 
nicht  ausführbar  sind,  daher  er  sie  nicht  aus  der  1716  von  Couperin 
herausgegebenen  Schrift  „l’art  de  toucher  le  Clavecin“  herübergenommen 
haben  kann,  wo  sie  überdies  in  weit  beschränkterem  Masse  auftritt. 
Ferner  war  Bach  der  erste,  der  es  wagte,  auch  in  die  entferntesten 
Tonarten  überzugehen  — nach  Cis-dur  und  Es-moll  u.  s.  w.  oder 
darin  (wie  das  wohltemperirte  Clavier  zeigt)  ganze  Stücke  zu  setzen. 
Nun  aber  vollends  der  unerschöpfliche  Reichthum  an  Gestalten,  Wen- 
dungen, Klangeffekten,  die  er  den  zu  seiner  Zeit  noch  sehr  armen 
Clavierinstrumenten  abzugewinnen  wusste!  Selbst  jene  ausserordent- 
lichen, zuweilen  den  einfach  schönen  Effekt  geradezu  störende  Menge 
von  Manieren  : die  Doppelschläge,  Mordenten  u.  s.  w.,  die  langen 
Schnörkeleien  in  den  Adagios  u.  dgl.,  sind  nicht  blos  auf  Rechnung 
der  französischen  Manier  zu  setzen  (wo  allerdings  kaum  eine  Note 
unangetastet  bleibt  und  die  ganze  Oberstimme  ihre  Melodien  in  einem 
beständigen  Gekräusel  solcher  „Manieren“  untergehen  lässt)  sondern 
fallen  zum  Theile  dem  kurzen  Klimperton  der  damaligen  Claviere 
zur  Last,  der  durch  solche  winzige  Notengruppen  oder  durch  Figura- 
tion künstlich  verlängert  werden  musste,  zumal  in  langsamen  Sätzen. 
Zuweilen  soll  ein  solcher  Doppelschlag  die  Stelle  eines  Rinforzato 
bestmöglichst  vertreten.  Auf  unsern  grossen  Concertflügeln  haben  wir 
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das  heutzutage  freilich  nicht  mehr  nöthig,  aber  Bach  bediente  sich 
eines  Claviers,  das  er  selbst  befiederte  und  stimmte.  Er  hat  diesem 
Instrumente  einige  seiner  mächtigsten  Compositioneu  an  vertraut.  Vor 
allen  wäre  der  tiefsinnigen  überreichen  chromatischen  Phantasie,  in 
der  sich  fast  wie  aus  einem  zufälligen  kurz  hingeworfenen  Lauf  über 
die  Claviatur  und  einem  spielenden  Anfang  immer  mächtigere  Ton- 
gestalten entwickeln,  zu  gedenken.  Die  chromatische  Phantasie  führt, 
wie  sich  Herr  von  Lenz  ausdrücken  würde,  „durch  einen  Kosmos“, 
oder,  wie  Andere  bescheidener  sagen,  durch  eine  Welt  von  Musik. 
Goethe,  als  er  durch  Zelter  mit  Bach’s  Musik  bekannt  geworden 
war  und  von  seinem  musikalischen  Ahitophel  Befehl  erhalten  hatte, 
sie  zu  goutiren,  fand  sich  bald  mit  seinem  grossen  und  klaren  Geiste 
in  diesen  tönenden  Räthseln  zurecht  und  Hess  einmal  das  grossartige 
und  geistreiche  Wort  hören  : „Da  bekomme  man  eine  Art  von  Vor- 
stellung davon,  wie  es  etwa  in  den  Gedanken  Gottes  aussah,  ehe 
denn  die  Welt  erschaffen  war.“  Die  chromatische  Phantasie  ist  ein 
rechtes  Beispiel  zu  dieser  Aeusserung.  Wie  wunderbar  fluten,  wogen, 
gaukeln  die  Tongestalten  der  ersten  Hälfte  des  Tonstückes  scheinbar 
regellos  und  doch  überall  zu  organischer  Gestaltung  drängend.  Deutlich 
scheiden  sie  sich  in  die  Gruppen  des  Laufwerkes,  der  Arpeggien,  der 
Recitative.  Dazwischen  tauchen  Fragmente  herrlicher  Melodien  auf  und 
werden  gleich  wieder  von  Tonströmen  überflutet,  bis  endlich  die  Fuge 
beginnt,  fest,  wachsend,  als  vollkommenes  Gebilde  aus  dem  bewegten 
Tonmeere  aufsteigend  und  zu  mächtigster  Steigerung  sich  empor- 
hebend. Der  Freund  Forkel’s  hatte  Recht,  als  er  schrieb  : „Hier 
kommt  etwas  Musik  an,  vom  alten  Sebastian,  heisst  : Phantasia  chro- 
matica,  bleibt  schön  in  alle  Saecula.“  Neben  der  chromatischen  Phan- 
tasie ist  das  grosse  Concert  in  D-moll  zu  nennen,  dessen  erster  Satz 
durch  die  grossartige  Energie  seines  einleitenden  Unisonomotives, 
durch  die  Tonart,  selbst  durch  die  Ausarbeitung  mit  dem  in  immer 
weitere  Dimensionen  ausgedehnten  Thema  lebhaft  an  den  ersten  Satz 
der  neunten  Symphonie  von  Beethoven  mahnt  und  bei  beschränkteren 
Mitteln  ihm  an  Erhabenheit  nicht  nachsteht.  Bach  combinirt  gerade 
in  diesem  Satze  die  begleitenden  Streicher,  „die  ihr  eigenes  Wesen 
untereinander  treiben“,  mit  dem  Clavier  zu  beinahe  phantastischen, 
ganz  unerhörten  Wirkungen  und  benützt  häufiger  als  sonst  den  Effekt 
contrastirender  Stellen,  indem  er,  jetzt  mit  den  Tönen  spielt,  um 
gleich  darauf  alle  Donner  loszulassen.  Verwandt  und  im  Charakter 
äusserst  ähnlich  ist  das  Concert  für  drei  Claviere,  auch  in  D-moll. 
Ein  äusserst  graziöses  Stück  ist  das,  in  den  Dimensionen  kleine, 
italienische  Concert  in  F-dur.  Bach  wusste  sich  sehr  gut  und  ohne 
Affektation  dem  französischen  und  italienischen  Musikgeschmack  seiner 
Zeit  anzuhequemen.  So  nähert  sich  denn  das  italienische  Concert  der 
Weise  Domenico  Scarlatti’s,  und  doch  ist  der  Unterschied  sehr  gross; 
der  italienische  Cembalist  ist  zierlich,  lebendig,  geistvoll,  aber  dem 
Leipziger  Cantor  sprüht  auch  hier,  wo  er  leichthin  arbeitet,  Feuer 
und  Lebenskraft  aus  allen  Fingerspitzen.  Muster  der  eleganten  fran- 
zösischen Manier  sind  die  französischen  Suiten.  Gewichtigere,  hoch- 
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ernste  Kunstwerke  sind  sechs  andere,  die  Bach  für  einen  reichen 
Engländer  componirte,  und  welche  daher  auch  unter  dem  Namen  der 
englischen  Suiten  bekannt  sind.  Man  darf  bei  Bach’s  Clavier- 
compositionen  den  wesentlichen  Umstand  ja  nicht  übersehen,  dass  es 
nicht  etwa  auf  den  Tonumfang  und  das  Vermögen  des  Claviers  re- 
ducirte  Orgelcompositionen,  sondern  echte  Clavierstücke  sind,  wenn 
sie  auch,  wie  alles  Bach’sche,  nach  der  Orgel  hinüberdeuten.  Die 
Sachen  aus  dem  wohltemperirten  Clavier  nehmen  sich  zum  Theile  auf 
der  Orgel  trefflich  aus  (die  fünfstimmige  Fuge  in  Cis-moll  u.  a.)  zum 
Theile  aber  nicht.  Es  ist  entschieden  ein  Missgriff,  z.  B.  die  Fuge 
in  D-dur  mit  der  bunten  zusammengedrängten  Zweiunddreissigstel- 
Figur  der  Orgel  aufzuzwingen.  Bach’s  Clavierstücke  sind  Aufgaben 
für  Meister  ersten  Ranges.  Bei  ihrem  Vortrage  muss  jede,  auch  die 
kleinste  Note  in  vollendeter  klarer  Reinheit  hörbar  und  dabei  Alles 
wohl  verbunden  und  in  Figuren  und  Gruppen  deutlich  gesondert  und 
diese  Gruppen  müssen  wieder  in  ihrer  Wechselbeziehung  deutlich 
hervorgehoben  werden.  Es  kann  keinen  grösseren  Irrthum  geben,  als 
zu  meinen,  dass  Bach’s  Sachen  trocken  abgespielt  oder  in  vermeinter 
„Kraft  abgehämmert“  werden  sollen.  Durch  Mendelssohn,  Liszt,  Bülow, 
Clara  Schumann  u.  A.  ist  die  wahre  Art,  Bach  zu  spielen,  allbekannt 
geworden. 

Bach’s  Gesangcompositionen  stehen  seinen  Instrumentalwerken 
in  keinem  Sinne  nach.  Wer  sich  mit  der  Musik  der  alten  Nieder- 
länder des  15.  und  16.  Jahrhunderts  befasst,  dem  wird  die  grosse 
innere  Verwandtschaft  Bach’s  in  seinen  Gesangswerken  mit  diesen 
alten  Meistern  klar  werden.  Eine  Verwandtschaft,  die  zu  Tage  liegt 
und  welche  trotzdem  bisher  Niemand  der  Mühe  werth  gefunden  hat 
hervorzuheben.  An  die  alten  Niederländer  erinnern  selbst  einzelne  und 
eigenthümliche  Züge,  wie  wenn  in  der  Cantate  „Ich  hatte  viel  Be- 
kümmerniss“ sich  der  Chor  „Sei  nun  wieder  zufrieden“  contrapunktisch 
über  einen  Tenor  aufbaut,  welcher  einen  ganz  anderen  lehrhaften  Text 
„Was  helfen  uns  die  schweren  Sorgen“  (nach  der  Melodie  „Wer  nur 
den  lieben  Gott  lässt  walten“)  singt.  Ist  das  nicht  völlig  ein  alt- 
niederländischer Spruchtenor?  Eine  ähnliche  Andeutung  hat  der 
Eintritt  des  Chorals  „o  Lamm  Gottes“  in  den  ersten  Chor  der 
Matthäuspassion.  Die  alten  Niederländer  und  ihre  Nachfolger,  die 
Italiener  der  Palestrina-Zeit,  bauten  ihre  grossen  geistlichen  Musiken 
über  gegebene  Motive  des  Ritualgesanges , die  Niederländer  aller- 
dings nicht  selten  auch  über  Melodien  gangbarer  Volkslieder. 
Das  gewählte  Ritualmotiv  diente  dann  entweder  in  seiner  vollen 
Gestalt  als  „Tenor“,  d.  i.  als  cantus  firmus,  der  mit  den  contra- 
punktirenden  Gegenstimmen  überbaut  wurde,  oder  aber  seine  ein- 
zelnen Melodieglieder  wurden  thematisch-polyphon  („fugenartig“  füge 
ich  für  musikalisch  minder  Bewanderte  hinzu)  verarbeitet.  Jos- 
quin’s  Messe  über  die  Melodie  des  Bange  lingua,  Palestrina’s  Messe 
Assumpta  sind  höchst  bedeutende  Beispiele  dafür.  Ganz  ähnlich  ver- 
fährt Bach,  den  wichtigen  Unterschied  nicht  zu  vergessen,  dass 
zwischen  ihm  und  jenen  Meistern  eine  zwei  Jahrhunderte  lange  Ent- 
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wicklimgszeit  der  Musik  liegt  und  dass  die  Musik  eine  andere  Aus- 
drucksweise, ja  einen  andern  Ausdruck  angenommen.  Bei  jenen  alten 
katholischen  Meistern  geht  Alles  in  einer  Art  allgemeinen  Aethers 
von  Anbetung  auf,  in  einem  Lichtmeere,  welches  gleichsam  die  Local - 
färbe  des  Einzelnen  überglänzt,  aber  auch  alles  Einzelne  verklärt. 
Sie  sind  Diener  des  kirchlichen  Bitus,  ihre  Musik  begleitet  die  kirch- 
liche Ceremonie.  Jedes  Wort  umfasst,  wie  zusammengedrängt,  eine 
Welt  von  Empfindungen  : Suscipe  deprecationem  nostram,  Osanna, 
miserere  nobis,  dona  nobis  pacem.  Anders  der  Protestant  Bach.  Fürs 
erste  legt  er,  wie  jene  den  gregorianischen  Gesang,  so  den  protestan- 
tischen Choral  zu  Grunde.  Der  eine  wie  der  andere  ist  von  Hause 
aus  kirchlicher  Volksgesang  und  also  die  innere  Verwandtschaft  im 
Grunde  grösser,  als  man  denken  sollte.  Aber  Bach  zerlegt  die  Phasen 
der  Empfindungen  bis  ins  Einzelnste,  er  steigt  in  die  tiefsten  Tiefen 
der  Seele  hinab  und  belauscht  dort  ihre  subjectivsten  Regungen.  Die 
reiche  Scala  des  Ausdrucks  für  Lust  und  Leid,  für  Wonne  und  Wehe 
hatte  die  Musik  erst  seit  der  Florentiner-Katastase  von  1580  bis 
1600  und  da  erst  nach  und  nach  gelernt.  Wagner’s  Dictum  (nicht 
Richard’s,  sondern  seines  Namensvetters  im  „Faust“)  bewährte  sich  : 
„ein  Komödiant  könnt’  einen  Pfarrer  lehren.“  Die  Mittel  des  Aus- 
drucks für  Seelenstimmungen,  für  den  „Afi'etto“  wie  die  Italiener 
sagten,  lernte  die  Musik  im  Theater,  durch  die  favola  in  musica,  wie 
sie  ursprünglich  hiess,  oder  die  Oper,  wie  wir  sagen.  Die  Kirchen- 
musik wurde  jetzt  nur  allzu  oft  theatermässig.  Aber  eine  Kirchen- 
musik kann  den  suhjectiven  Regungen  der  Zerknirschung,  der  trösten- 
den Hoffnung,  der  geistigen  Freude  jede  Rechnung  tragen,  ohne 
irgendwie  ans  Opernhaus  zu  erinnern.  Und  wenn  nun  Bach,  wie  ich 
sagte,  die  Regungen  der  Seele  aus  den  tiefsten  Tiefen  hervorholt,  so 
muss  man  sagen,  dass  er  hinwiederum  sie  heiligend  in  jenes  Licht- 
meer seiner  grossen  Vorgänger  emporhebt  — und  es  ist,  als  ver- 
schwinde jeder  Unterschied.  Daher  ist  beim  protestantischen  Domchor 
in  Berlin  Palestrina  so  zu  sagen  tägliche  Kost  und  fromme  Katholiken 
falten  bei  Bach’s  Musik  zu  innigster  Andacht  angeregt  die  Hände. 
Es  ist,  als  schwebe  über  den  Häuptern  beider  Meister  eine  und  die- 
selbe ewige  Krone. 

Johann  Sebastian  Bach’s  achtstimmige  Motetten  sind  gross- 
artige Kirchenchöre  voll  des  Geistes  heiliger  Weihe  — „komm’ 
Herr  Jesu“  voll  Flehens  dringender  Liebe  — „singet  dem  Herrn 
ein  neues  Lied“  gross  und  prächtig.  Nicht  minder  grossartig  gefasst 
sind  jene  sehr  zahlreichen  Werke,  wo  er  die  Menschenstimmen 
mit  dem  Orchester  vereinigt.  Die  Worte  „bequem“  oder  „leicht“ 
kennt  Bach  freilich  nicht,  er  muthet  den  Stimmen  alle  schwierigsten 
Intonationen  und  Gänge  zu.  Im  Grunde  sind  ihm  die  Sänger  und 
Sängerinnen  eben  auch  nur  menschgewordene  Orgelregister,  so  wie  sie 
Beethoven  in  seinem  Fidelio,  seiner  grossen  Messe  im  Grunde  mensch- 


Letztere  Motette  war  es,  die  in  Leipzig  Mozart’s  Staunen  erregte,  „da 
könne  man  was  lernen.“ 
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gewordene  Orchesterinstrnmente  sind.  Wo  sich  das  Wort  dem  Tone 
gesellt,  trägt  er  der  Bedeutung  desselben  die  vollste  Bechnung.  Seine 
Recitative  sind  unübertreffliche  Muster  der  lebensvollsten  Auffassung 
hocbdramatischer  Wahrheit.  J ede  kleinste  Wendung,  Senkung  oder  Hebung 
der  Stimme  hat  hier  ihre  Bedeutung.  Wo  die  Arie  nicht  irgend  eine 
unfruchtbare  Betrachtung,  Lehre  u.  dgl.  enthält  (in  welch’  ungünstigem 
Falle  allerdings  neben  dem  kunstvollen  Stimmengeflecht  auch  in  der 
Musik  wenig  anderes  zu  finden  ist,  und  der  breite  Zuschnitt  den 
Missstand  noch  fühlbarer  macht)  sondern  wo  der  Worttext  wirklich 
ein  Stimmungsbild  gibt  oder  doch  z u 1 ä s s t , stehen  auch  die  Arien 
gegen  die  Recitative  nicht  zurück.  Die  Sopranarie  mit  den  süssen 
Flöten  „aus  Liebe  will  mein  Heiland  sterben“  schmilzt  vor  Wehmuth, 
Schmerz,  Liebe  und  Entzücken.  Es  kann  schwerlich  etwas  Innigeres 
geben,  als  die  Tenorarie  mit  der  eingreifenden  Oboe  und  dem  antwor- 
tenden Chore  „ich  will  bei  meinem  Jesu  wachen“  und  in  der 
Weihnachtscantate  erinnert  die  Echo-Arie  — (vom  Dichter  aus  eine 
sehr  kindische  Spielerei)  — an  die  lieblichen  gottinnigen  Spiele  in 
manchen  älteren  deutschen  Dichtern,  in  Tauler  oder  in  Spee’s  Trutz- 
nachtigal. 

Wie  es  natürlich  ist,  nimmt  bei  Bach  der  Choral,  der  Kern 
evangelischen  Kirchengesanges,  — eine  überaus  wichtige  Stellung 
ein.  Ich  habe  das  schon  oben  angedeutet.  Bach  bethätigt  in  Behand- 
lung der  gegebenen  Choralmelodien  einen  ausserordentlichen  Reich- 
thum an  Erfindungskraft  und  die  grösste  Mannigfaltigkeit.  Wahrhaft 
bewundernswerth  ist  die  Rolle,  welche  er  dem  Choral  in  den  Passions- 
musiken, dem  Weihnachtsoratorium,  den  Kirchen cantaten  spielen  lässt. 
Schon  die  Auswahl  ist  sinnig.  So  wird  im  Weihnachtsoratorium  der 
neugeborene  Heiland  mit  einem  Choral  begrüsst  : „wie  soll  ich  Dich 
empfangen  und  wie  begegn’  ich  Dir?“  — Diese  Frage  beantwortet 
Bach  durch  die  von  ihm  dazu  gewählte  Choralmelodie  : „o  Haupt 
voll  Blut  und  Wunden.“  In  der  Art  aber,  wie  er  die  alten  Sing- 
weisen erfasst,  harmonisch  belebt,  durch  contrapunktirende  Stimmen 
commentirt,  durch  entsprechende  Präludien  vorbereitet,  zeigt  sich  die 
ganze  Tiefe  seines  Geistes.  Man  könnte  daher  Bach’s  Cantaten 
musikalische  Homilien  nennen.  Der  zu  Grunde  gelegte  Choral  stellt 


Die  pietistische  Schönseligkeit,  die  Lämmlein-  und  Flämmleintändelei  der 
damaligen  Epoche  ist  freilich  der  Art,  dass  man  sie  ohne  tiefen  Widerwillen  nicht 
ansehen  kann.  Meist  ist  schon  der  Titel  der  Dicht-  und  Musikwerke  in  diesem^Style, 
wie  z.  B.  Laurentius  von  Schnüffis  „mirantisches  Flötlein  oder  geistliche 
Schafferei,  worin  Christus  unter  dem  Namen  Daphnis  u.  s.  w.  Frankfurt  1711.“ 
Aber  auch  katholischerseits  fehlte  es  an  solchen  geistlichen  Sehafgeschichten  nicht. 
Anton  Mauritius  Taubner,  Chorregent  bei  den  Kapuzinern  in  Prag,  dichtete 
und  componirte  z.  B.  geistliche  Musiken  unter  Titeln  wie  : „gewässertes  liapsidion 
von  dem  Felsen  Horeb  durch  die  Ruthen  Moisis,  das  ist : mit  Blut  getränktes  Israel 
von  dem  wahren  Kirchenfelsen  Christo,  hei  dem  Laurentanischen  heil.  Grab  in 
poetische  Wälle  und  harmonische  Fälle  geleitet“  (1741)  — oder  „der  im  bittern 
cypristraubenreichen  Weingebirge  Engaddi  verlassene  Bräutigam  1747.“  Diese  Titel 
der  Taubner’schen  Oratorien  verdienen  schon  als  Beitrag  zur  Sitten-  und  Bildungs- 
geschichtc  jener  Zeit  der  Vergessenheit  entrissen  zu  werden. 
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den  Gnindtext,  das  Officiell-Kirchliche  vor.  Die  Betrachtung,  die  Er- 
wägung, die  subjektive  Empfindung  des  Einzelnen  findet  in  den 
Chören  und  Arien  Baum,  sich  auszusprechen.  Oder  aber  Bach  folgt 
seinem  Choral  Versstrophe  für  Versstrophe;  statt  aber  jede  Strophe 
nach  der  Urmelodie  absingen  zu  lassen,  commentirt  er  gleichsam  die 
Worte  jeder  Strophe  musikalisch,  wozu  immer  die  Themen  dienen 
müssen,  welche  ihm  die  gegebene  Choralmelodie  bietet.  Diese  letztere 
Form  hat  z.  B.  die  Ostercantate  „Christ  lag  in  Todesbanden“  ; der 
unveränderte  Choral  tritt  erst  mit  der  letzten  Versstrophe  ein  — wie 
ein  Riese.  Die  harmonische  Behandlung  schliesst  sich  nicht  nur  den 
in  den  alten  Kirchentonarten  erfundenen  Melodien  auf  die  einer  jeden 
entsprechendste  Weise  vollkommen  an,  sondern  es  wird  auch  die  Art, 
die  ganze  Führung  und  Färbung  der  Harmonisirung  durch  die  Textes- 
worte und  in  den  Passionsmusiken  auch  durch  die  Situation,  in 
welcher  der  Choral  auftritt,  mit  oft  sehr  tiefsinniger  Charakteristik 
bestimmt.  So  erscheint  also  dieselbe  Choralmelodie  zwei-,  dreimal  und 
öfter  aber  durch  die  Behandlung  jedesmal  so  modificirt,  dass  es  (um 
ein  Gleichniss  zu  brauchen)  lässt,  als  sehe  man  dieselbe  Gegend  in 
wechselnder  Beleuchtung  — einmal  in  hellem  Sonnenlichte,  einmal 
in  magischem  Mondenglanz,  jetzt  im  Abendroth  aufglühend,  und  jetzt 
im  Düster  eines  nahenden  Gewittersturmes.  Im  vierstimmigen  Satze 
für  Singstimmen  sind  diese  nicht  blos  Träger  der  Harmonie.  Sondern 
geradezu  Individuen  — der  jünglinghafte  Tenor,  der  feste  männliche^ 
Bass  — und  die  selbstständigen  Motive,  die  jeder  Stimme  zugetheilt 
sind,  charakterisiren  diese  eben  so  sehr,  als  sie  sich  der  Haupt- 
melodie passend  auschliessen.  Dergleichen  vermochte  freilich  nur  der 
vollendete  Meister  der  Polyphonie.  Das  war  aber  Bach  so  sehr,  dass 
man  ohne  Uebertreibung  sagen  kann,  er  ühertreffe  in  dieser  Hinsicht 
alle  die  vor  ihm  waren  und  nach  ihm  gewesen  sind.  Jedes  musi- 
kalische Motiv  gestaltet  sich  ihm  wie  von  selbst  zur  Fuge,  zum 
Canon,  zum  contrapunktischen  Gebilde.  Darum  hindert  ihn  nicht  in 
freiester  Bewegung,  was  anderen  eine  unleidliche  Fessel  ist.  Man  kann, 
wie  Forkel  ganz  richtig  bemerkt,  in  vielen  Fällen  den  Bass  und  die 
Oberstimme  weglassen  und  die  beiden  Mittelstimmen  werden  noch 
immer  ein  singbares,  abgerundetes  Tonstück  ergeben.  Bei  diesem 
Spielen  mit  Felsenlasten,  als  ob  es  Flaumfedern  seien,  gewinnt  denn 
die  Fuge,  diese  anderswo  tausendmal  nach  der  Schablone  und  dem 
Muster  des  Schulbuches  abgeleierte  Form,  bei  Bach  einen  unglaub- 
lichen Reichthum  der  Entwickelung.  Jede  seiner  Fugen  ist  etwas 
Individuelles,  Neues.  Seine  Geschicklichkeit,  ein  Thema  in  tausend- 
facher Weise  zu  verwerthen,  ist  ebenso  ausserordentlich.  Um  zu  be- 
weisen, was  man  alles  aus  einem  selbst  wenig  bedeutenden  Thema 
machen  könne,  wählte  Bach  ein  solches  für  seine  „Kunst  der  Fuge“, 
wo  es  in  den  einzelnen  Fugen  immer  und  immer  wieder  erscheint 
und  stets  anders  gewendet  und  immer  neu.  In  der  letzten  Fuge  mit 
drei  Themen  bringt  Bach  in  sinniger  Spielerei  seinen  Namen  b,  a,  c,  h 
an.  Seine  Erkrankung  und  sein  Tod  hinderte  den  völligen  Abschluss 
des  Werkes.  Es  hat  Niemand  den  Muth  gehabt,  die  mitten  im  Strome 
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der  Stimmen  abgebrochene  Fuge  zu  Ende  zu  schreiben.  Es  ist  hier 
Alles  viel  härter,  eiserner  als  im  wohltemperirten  Clavier,  aber  wo 
möglich  noch  mächtiger.  Wird  man  dort  an  Gothik  oder  nach 
Unterschied  an  das  brillant-phantastische  Zierwerk  der  Mauren  ge- 
mahnt, so  stehen  hier  gleichsam  ägyptische  Uiesensäulen  voll  Hiero- 
glyphen, bewacht  von  sitzenden  Colossen. 

Homophone  Sätze  findet  man  bei  Bach  strenge  genommen  gar 
nicht.  Selbst  wo  sich  eine  einzige  Stimme  in  Arpeggien  ergeht, 
ist  wenigstens  ein  Ansatz  zur  Polyphonie  darin.  Ehe  man  es 
sich  versieht,  kann  eine  zweite  dazutreten  oder  es  ist  eine  Art 
aufgelöster  Polyphonie,  die  man  sich  aus  den  Tönen  der  Arpeggien 
recht  gut  zusammensuchen  und  in  gehaltenen  Noten  niederschreiben 
könnte. 

Es  hat  eine  Zeit  gegeben,  wo  man  im  Ernste  glaubte,  Bach’s 
Verdienst  bestehe  in  ausserordentlich  strenge  eingehaltener  Schul- 
richtigkeit bei  sehr  künstlich  verwickelter  Setzart.  Aber  Bach  be- 
herrschte die  Schulregel,  nicht  sie  ihn.  Wo  es  ein  höherer  Zweck 
erheischt,  scheut  er  weder  Härten  noch  offene  Verletzungen  der  ge- 
heiligten Schulsatzung.  Im  grossen  D-moll-Concert,  in  der  D-moll- 
Toccata,  in  der  Passacaglia  u.  s.  w.  finden  sich  Quinten-Fortschrei- 
tungen,  in  der  C-moll-Fuge  des  ersten  Theils  im  wohlt.  CI.  ganze 
stufenweise  aufsteigende  Ketten  von  Querständen.  Und  Bach  hatte, 
wie  sein  Schüler  Kirnberger  meldet,  ein  „also  zärtliches  Gehör“,  dass 
er  gewisse,  verdeckte  Quinten  durchaus  nicht  litt,  weil  sie  faktisch 
eben  so  schlecht  und  widrig  klangen,  als  jene  andern  offenen  gut. 
In  der  zweistimmigen  E-moll-Fuge  gerathen  die  zwei  Stimmen  in  der 
Hitze  des  Wettlaufes  zweimal  in  Octaven-Unisonos  hinein  : 

— — nunc  una  ambae  junctisque  feruntur 
frontibus  — — 

So  scheint  Bach  zuweilen  auch  das  Ebenmass  des  Rhythmus  zu  zer- 
reissen , aber  was  im  ersten  Augenblicke  befremdet , rechtfertigt 
sich  im  zweiten  als  ein  Ergebniss  hoher  künstlerischer  Weisheit. 
Seine  Zeit  begriff  es  freilich  nicht  — und  die  nächste  Folgezeit  noch 
weniger.  Sie  konnte  nicht  einsehen,  dass  Bach  mit  alF  seiner  Kühn- 
heit seiner  Kunst  als  Musiker  so  treu  und  demüthig  diente,  wie  er 
auch  für  die  Kirche,  in  deren  Dienste  er  stand,  ein  treuer  und 
demüthiger  Diener  war. 

Bach  ist  am  Beginne  dieser  Studie  als  die  höchste  Spitze  des 
evangelischen  Kirchengesanges  bezeichnet  worden.  Was  seinen^  Vor- 
gängern an  Aufgaben  gestellt  wurde  : den  Choralgesang  der  Gemeinde 
zu  leiten,  die  Abendmalfeier  und  andere  kirchliche  Akte  mit  den  Klän- 
gen andachtweckender  Musik  zu  begleiten,  die  Sonn-  und  Festtage 
durch  solenne  Ton  werke  zu  verherrlichen,  die  christlichen  Festzeiten 
mit  Cantaten,  Passionsmusiken  u.  s.  w.  würdigst  auszustatten,  das 
Alles  waren  auch  Bach’s  Aufgaben  Er  hat  sie  in  unendlich 
höherem  Sinne  gelöst,  als  je  ein  Vorgänger.  Seine  Thätigkeit  auf 
diesem  Gebiete  war  unglaublich.  Nicht  weniger  als  fünf  Passions- 
musiken, fünf  vollständige  Jahrgänge  von  Kirchenstücken  auf  alle 
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Sonn-  und  Festtage,  eine  Anzahl  Motetten,  Magnificat  u.  s.  w.  hat 
er  geliefert.  Er  ging  sogar  aus  den  ihm  von  seiner  Stellung  gezoge- 
nen Schranken  hinaus  und  componirte  den  katholischen  Messetext. 
Man  könnte  bei  dem  speciellen  Zwecke  der  H-moll-Messe  glauben,  es 
sei  ein  Zugeständniss  für  den  katholischen  Hof  Dresdens  gewesen, 
hätte  er  nicht  noch  eine  ganze  Heihe  anderweitiger  Messen  geschrieben, 
darunter  die  anmuthige  in  A-dur  mit  dem  merkwürdigen  Zirkelcanon 
als  Kyrie.  Sein  Hauptwerk  auf  diesem  Gebiete  bleibt  freilich  die 
H-moll-Messe,  mit  Recht  „hohe  Messe“  genannt.  Wie  fasst  nun  Bach 
den  Text  der  Missa?  Echt  protestantisch!  Wo  Palestrina  nach  einem 
schönen  Vergleiche,  den  Marx  irgendwo  macht,  nur  bedacht  ist,  den 
Ritualtext  in  seine  Musik,  wie  in  eine  kunstreich  gearbeitete  kostbare 
Monstranz  eingefasst,  dem  Volke  zu  zeigen,  nimmt  ihn  Bach  Wort 
für  Wort,  Silbe  für  Silbe  vor,  zerlegt  ihn  und  commentirt  ihn  exege- 
tisch — freilich  mit  der  ganzen  Kraft  und  Innigkeit  eines  gläubigen, 
tief  religiösen  Gemüthes.  Darum  wird  bei  ihm  das  Gloria,  Credo 
u.  s.  w.  kein  dem  ceremoniellen  Ritus  angemessen  begleitendes  Ge- 
sangstück, sondern  es  theilt  sich  wie  seine  Oratorien  in  eine  Reihe 
von  Arien,  Duetten  und  Chören,  deren  jedes  rund  und  fest  und  für 
sich  dastehet.  Zu  den  Worten  Credo  in  unum  Deum  nimmt  er  das 
katholische  Ritualmotiv  — aber  nicht  kurz  und  gut,  wie  es  der 
Priester  am  Altäre  singt  — sondern  er  entwickelt  seine  Bedeutung 
in  einem  gewaltigen,  wie  in  granit’ne  Gesetztafeln  geschriebenen, 
fugirten  Satze.  Diese  ausführliche  Behandlung  der  Sätze  macht  das 
unvergleichliche  Werk  für  den  Ritus  leider  unmöglich.  Das  Credo 
allein  dauert  bei  präciser  Aufführung  nahezu  eine  Stunde,  die  ganze 
Missa  mehr  als  drei  Stunden! 

Ein  ähnliches  Riesenwerk  ist  die  Matthäische  Passion.  Will  man 
die  eigenthümliche  Anlage  dieses  Werkes  verstehen,  so  muss  man  auf 
deren  Genesis  und  ihren  Zweck  zurückgehen.  HändeFs  Oratorien  sind 
Dramen  ohne  Theater,  Bach’s  Passions-Oratorien  sind  Gottesdienst. 
Das  Oratorium  „Esther“,  welches  Händel  1720  in  Canons  schrieb, 
ist  sogar  „wie  eine  Oper  in  Scenen  abgetheilt.“  Anders  die  Passions- 
musik, trotz  der  sie  entschieden  belebenden  dramatischen  Elemente. 

Es  gehört  seit  uralten  Zeiten  zum  kirchlichen  Ritus,  dass  in 
der  Passionswoche  die  Passionsgeschichte  gelesen  werde.  Ferner  aber 
wird,  wie  allbekannt,  das  Wort  des  Ritus  der  Gemeinde  oft  im  Ge- 
sänge — einer  Art  Ostensorium  aus  Tönen  — entgegengebracht; 
völlig  aus  dem  gleichen  Grunde,  aus  dem  in  Athen  die  Tragödien 
Aeschylos’,  Sophocles’  u.  A.  gesungen  und  nicht  gesprochen  wurden. 
Die  Passionsgeschichte  mit  ihrem  hochdramatischen  Verlauf  führte 
wie  von  selbst  darauf,  zu  mehrerer  Deutlichkeit  die  einzelnen  Inter- 
locutoren  verschiedenen  Stimmen  zuzutheilen,  und  dies  führte  wiederum 
einen  Schritt  weiter,  nämlich  da,  wo  die  Menge  des  Volkes,  das  Collegium 
der  Schriftgelehrten^  die  Schaar  der  Jünger  in  die  Begebenheit  ein- 
greift, einen  Chor  (Turba)  eintreten  zu  lassen.  Das  „Vorsingen“  ist 
und  bleibt  aber  hier  am  Ende  doch  nur  ein  musikalisch  stylisirtes 
„Vorlesen“.  Die  Compositionen,  welche  Meister  wie  der  herrliche 
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Vittoria  (ein  Spanier  in  Rom,  Palestrina’s  Zeitgenosse  und  Freund) 
zu  diesem  Zwecke  geschrieben  und  deren  Vortrag  durch  die  päpst- 
liche Sängercapelle  Jedem,  der  in  Rom  das  Osterfest  mitgemacht  hat, 
in  Erinnerung  sein  wird,  sind  daher  ritueller  Kirchengesang  ä la 
Palestrina  und  von  aller  dramatischen  Färbung  oder  gar  opernmässiger 
Charakteristik  weit  entfernt.  Es  ist  Wechselgesang.  Oie  Soli  am  Altar, 
der  Chor  von  seiner  Tribüne  her.  Mendelssohn  verwunderte  sich 
darüber  in  dem  Briefe,  den  er  am  16.  Juni  1831  aus  Rom  an  seinen 
Lehrer  Zelter  schrieb  : „Oer  Chor  singt  Barrabam  in  eben  so  heiligen 
Accorden  wie  et  in  terra  pax,  der  Pilatus  spricht  auf  nicht  andere 
Weise  als  der  Evangelist.“  Er  erinnert  sich  dabei  zum  Gegensätze 
der  Bach’schen  Passion,  aber  er  vergisst  zugleich,  dass  zwischen 
Vittoria  und  Bach  das  Jahr  1600  liegt  und  Meister  wie  Monteverde, 
und  dass  die  Musik  zu  Zeiten  des  Ersteren  nur  noch  erst  Priesterin 
war  und  erst  seit  1600  Schauspielerin  wurde  und  für  dramatischen 
Ausdruck  noch  keine  Töne  besass.  Oie  Matthäus-Passion  von  Jakob 
Hobrecht  — die  also  noch  aus  dem  15.  Säculum  herrühren  muss  — 
ist  sogar  noch  in  altniederländischem  Motettenstyl  gehalten.  Oie  Reden 
der  Einzelnen  sind  so  gut  dem  Chor  zugetheilt  wie  die  Zurufe  der 
Menge,  wie  die  verbindenden  Worte  der  Erzählung.  So  werden,  um 
ein  bestimmtes  Beispiel  zu  geben,  die  Worte  des  Judas  „quemcunque 
osculatus  fuero“  vierstimmig,  die  Worte  Christi  ; „0  Juda,  osculo 
tradis“  als  Ouo  von  Alt  und  Bass  vorgetragen.  Eine  Passionsmusik 
von  Johann  Galliculus  (um  1520  in  Leipzig)  ist  der  blanke  Abklatsch 
der  Hohrecht’schen.  Francesco  d’Anas’  (seit  20.  August  1420  Organisten 
der  zweiten  Orgel  von  S.  Marco  in  Venedig)  Passionsmusik  ist  keine, 
sondern  eine  Art  Falso  Bordone  über  einen  frei  gedichteten,  reflectiren- 
den  lateinischen  Text.  Noch  in  Francesco  Suriano’s,  als  Kirchen- 
stück ganz  vortrefflicher  Passionsmusik  (gedruckt  in  Rom  1619) 
sind  die  Worte  Christi ; „Tristis  est  anima  mea“  und  die  folgenden 
„Pater“  u.  s.  w.  für  vier  hohe  Stimmen  gesetzt.  So  weit  entfernt 
waren  die  Tonsetzer  von  allen  dramatischen  Intentionen ! 

Die  Reformation  nahm  wie  vieles  Andere,  auch  den  gesang- 
weisen Vortrag  der  Passionsgeschichte  mit  herüber.  Die  älteste  nach- 
weisbare Passionsmusik  protestantischerseits  — älter  als  die  von 
Winterfeld  genannte  — findet  sich  in  einem  mit  der  J ahreszahl  1559 
bezeichneten,  aus  der  Stadtschule  von  Meissen  herrührenden,  jetzt  in 
der  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien  befindlichen  Codex.  Es  sind  kurze, 
falsobordon-artige  Chöre,  völlig  die  wohlbekannte  „Turba“,  von  dra- 
matischem Zug  auch  hier,  und  aus  demselben  Grunde  wie  bei  Vittoria, 
keine  Spur;  denn  der  vereinzelte  Zug,  dass  bei  dem  „Herr,  bin 
ich’s?“  die  Stimmen  nach  einander  fragen,  will  wenig  oder  nichts 
bedeuten.  Doch  ist  es  eben  der  erste,  ärmliche  Keim  dessen,  was 
Bach  in  seiner  Matthäus-Passion  aus  dem  Momente  gemacht  hat. 
Der  Text  ist,  was  bemerkt  werden  muss,  deutsch.  Es  genüge,  an 
die  Passionsmusiken  von  Heinrich  Schütz  zu  erinnern. 

In  der  alten  Kirche  war  und  blieb,  wie  überall,  auch  hier  der 
rituell  recipirte  Text  das  allein  Zulässige.  Die  Reformation  entband 
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das  Individimm.  Der  Andächtige  drängt  sich  mit  Erwägung,  Anrede, 
Gebet  neben  den  überlieferten  Kircbentext,  ja  in  ihn  hinein.  Das 
„geistliche  Lied“  eines  Paul  Gerhard  und  Anderer  diente  der  öffent- 
lichen wie  der  Privatandacht.  Für  die  protestantische  Gemeinde  bilde- 
ten ihre  von  der  ganzen  Menge  der  andächtig  Versammelten  an- 
gestimmten Choräle  — zum  guten  Theile  altdeutschen,  weltlichen 
Liedern  nachgebildet  — einen  integrirenden  Bestandtheil.  Endlich 
• hatte  seit  1600  die  Oper  für  den  Affekt,  für  die  dramatische  Situation 
die  musikalische  Darstellungsweise  gefunden. 

Das  Alles  wirkte  zur  Entstehung  von  Werken  wie  die  Passions- 
musiken J.  S.  B a c h’s  zusammen.  Wir  unterscheiden  darin  folgende 
Elemente  : den  recitirend  erzählenden  Evangelisten  (Tenorsolo),  bloss 
vom  bezifferten  Bass  (Klavier)  begleitet,  die  einzelnen  Interlocutoren, 
im  dramatischen  Sinne  individualisirt , aber  nirgends  aus  dem  fast 
durchwegs  recitativischen  Ton  in  die  eigentliche  Arie,  höchstens  in 
kurze  ariose  Stellen  übergehend,  den  Chor  des  Volkes,  der  Priester, 
der  Jünger,  also  die  „Turba“.  Es  ist  eine  Keminiscenz  an  letztere, 
dass  Bach  überall  auch  Sopran  und  Alt  mitsingen  lässt,  obwohl  sich 
z.  B.  unter  den  Priestern  sicher  keine  Knaben  und  Weiber  befanden, 
und  dass  alle  diese  Chöre  kurz,  ohne  Textwiederholungen,  vorüher- 
gehen.  Ein  dramatischer  (nicht  kirchlicher)  Oratoriencomponist  würde 
sich  z.  B.  bei  dem  Geschrei  : „Lass’  ihn  kreuzigen!“  die  Gelegenheit 
zu  einem  ausgedehnten,  tobenden  Chor  nicht  haben  entgehen  lassen. 
Das  wären  also  die  althergebrachten  kirchlichen  Elemente. 

Dazu  kommt  nun  aber  noch  das  refiectirende  Element  und  die 
Gefühlsanregung  inner  der  Gemeinde.  Der  Text,  das  Werk  des 
„Dichters“  (wenn  man  ihn  so  nennen  kann)  gibt  diesem  den  Aus- 
druck. Wir  finden  vorerst  Chöre  und  zwar  vom  Componisten  oft  im 
Gegensätze  zur  „Turba“  sehr  breit  angelegte  Chöre,  welche  hier  ganz 
die  Bedeutung  des  Chores  in  der  griechischen  Tragödie  haben.  Aus 
dem  Chor  aber  treten  einzelne  Individuen  hervor,  der  abstracte  Sopran, 
Alt,  Tenor,  Bass  in  Kecitativen  und  in,  nach  neapolitanischem  Zu- 
schnitt (parte  prima,  parte  seconda,  da  capo  la  parte  prima)  geform- 
ten Arien.  Zum  Unterschiede  von  den  erzählenden  und  dramatischen 
Recitativen  des  Werkes  werden  diese  lyrischen  Recitative  von  zart 
beihergehenden,  thematisch  festgehaltenen  Figurationen  der  Orchester- 
instrumente accompagnirt.  Gelegentlich  stellt  sich  ein  Solosänger  als 
Protagonist  vor  den  ihn  weilweise  unterbrechenden  Chor.  So  in  der 
schönen  Tenor-Arie  im  ersten  Theile  (in  C-moll).  Der  Gesang  des 
Solo-Altes  zu  Anfang  des  zweiten  Theiles  wird  zum  förmlichen 
Wechselgespräche  mit  dem  Chor.  Diese  Stelle  mahnt  wieder  aufs 
stärkste  an  die  antike  Tragödie.  Der  Poet  hat  selbst  so  etwas  ge- 
fühlt. Der  Solo-Alt  trägt  hier  die  Personalhezeichnung  „Zion“. 
Endlich  kann  die  tief  ergriffene  Gemeinde  nicht  umhin,  gelegentlich 
ihre  Choräle  nach  den  gewohnten  Chormelodien  anzustimmen.  Fragen 
die  Jünger  : „Herr,  bin  ich’s?“  fällt  die  Gemeinde  antwortend  ein  : 
„Ich  bin’s,  ich  sollte  büssen.“  Wiederholt  erscheint  die  Melodie  : 
I „0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden“,  welche  übrigens  von  Hause  aus 
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dem  Hans  Leo  Hasler  und  dem  weltlichen  Liede  : „Mein  G’müth  ist 
mir  verwirret“  angehört.  Nur  im  Momente  der  höchsten  Aufregung 
(im  gewaltigen  Donnerchor)  und  in  der  tiefsten  Trauer  (bei  der  Grah- 
legung)  tritt  die  Gemeinde  in  dramatischer  Haltung  an  die  heilige 
Handlung  heran.  Beiläufig  gesagt  sind  die  Texte  der  Choräle  einem 
in  den  Schriften  des  heiligen  Augustinus  enthaltenen  Gebete  fast 
wörtlich  entlehnt.  Bei  diesen  Chorälen  sollte  der  Idee  nach  die  ganze 
Kirche,  Mann  und  Weib  und  Kind  mitsingen,  um  die  betrachtende 
Gemeinschaft  der  Gläubigen  darzustellen.  B a c h’s  Tonsatz  sorgt  aber 
dafür,  dass  die  Sache  doch  wieder  den  Kunstsängern  der  Musiker- 
tribüne Vorbehalten  bleiben  muss. 

lieber  Bach’s  Mathäische  Passion  ist  entweder  Grenzenloses  und 
Unerschöpfliches  zu  sagen  oder  gar  nichts.  „Bach  ist  kein  Bach, 
sondern  ein  Meer“,  sagte  einmal  Beethoven  wortspielend,  und  er  hat 
recht!  Kein  Mensch  hat  den  Ausdruck  dieser  Becitative  übertrofifen. 
Ob  Christus  seine  Jünger  mit  mild-ernstem  Tadel  frägt  : „was  be- 
kümmert euch  dieses  Weib“,  ob  er  im  Gefühl  des  nahenden  Ungeheuren 
den  Freunden  trauervoll  sagt  : „Meine  Seele  ist  betrübt  bis  in  den 
Tod“  und  theilnahmhedürftig  bittet  : „bleibet  hier  und  wachet  bei 
mir“,  ob  er  dringend  betet  : „Vater  ist’s  möglich,  so  gehe  dieser 
Kelch  von  mir“  und  dann  in  himmlischer  Ergebung  beifügt:  „doch  ' 
nicht,  wie  ich  will,  sondern  wie  Du  willst“,  ob  Judas  seine  ganze 
verzweifelte  Verwirrung  und  hoffnungslose  Angst  in  den  wenigen  ^ 
Worten  : „Ich  habe  übel  gethan,  dass  ich  unschuldig’  Blut  verrathen  : 
habe“  erschütternd  ausspricht,  — Alles  ist  Leben,  Charakter,  Wahr- 
heit und  hat  Bedeutung.  Eben  darum  ist  dieses  Tonwerk  in  keiner 
Uebersetzung  möglich,  noch  weniger  als  selbst  Gluck’s  Opern.  Schon  ■ 
Berlioz  hat  diese  Bemerkung  gemacht.  Das  ganze  Oratorium  durch 
gewöhnt  man  sich,  so  oft  Christus  das  Wort  nimmt,  seine  Rede  von 
leisen  gezogenen  Geigenklängen,  einem  phosphorescirenden  Heiligen- 
schein,  begleitet  zu  hören;  bei  dem  „Eli“  bleiben  plötzlich  diese  > 
Klänge  aus,  es  ist  Nacht!  Welch  ein  Dichter  war  doch  dieser  ( 
Thomanercantor.  Genug,  es  wäre  kein  Ende  zu  finden.  Nur  noch  an  j 
Einem  kann  ich  nicht  still  vorübergehen  : dem  Verhältniss  Bach’s  zu  • 
seinem  Textdichter.  Liest  man  das  Textbüchlein,  so  möchte  man  es  i; 
dem  Poeten  an  den  Kopf  werfen,  hört  man  es  mit  Bach’s  Musik,  i 
möchte  man  dem  Poeten  beinahe  danken.  Die  feurige  Kraft,  die  Innigkeit . l 
und  Begeisterung  Paul  Gerhard’s  war  zu  Bach’s  Zeiten  der  geist-  ‘j 
liehen  Dichtung  längst  abhanden  gekommen.  Schwächlich-süssliche 
Schönthuerei  und  zugleich  eine  forcirte  und  doch  kraftlose  Ausdrucks-  | 
weise.  Ohne  Ende  „das  alte  Lamm“  und  alle  Augenblicke  „Zion“,^* 
als  seien  die  Poeten  dort  hausansässige  Bürger.  Erst  Geliert  schlug,^ 
wenn  auch  nicht  kraftvollere,  so  doch  reinere  und  innigere  Töne  an.« 
Bach  wirkt  das  Wunder,  das  Wasser  seines  Poeten  in  feurigen  Wein 4 
zu  verwandeln.  ‘ g 

Die  Anordnung  der  Passionsmusik  ist,  um  darauf  zurückzukommen,  j 
die  bekannte  des  deutschen  Oratoriums  (im  Gegensätze  zum  italienischen),«! 
sie  hat  den  wesentlichen  Nachtheil,  aus  sehr  heterogenen  Elementen^ 
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zusammengeflickt  zu  sein : aus  der  schlichten  Erzählung  des  Evan- 
geliums und  dem  ärgsten  Schwulste  der  Perückenpoesie.  In  B a c h’s 
Behandlung  aber  gibt  sie  gerade  Gelegenheit  zu  effektvoll  sich  vor 
einander  abhehenden  Darstellungen,  Gruppen,  Figuren.  Bekanntlich 
malte  der  grosse  Michel  Angelo  an  die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle 
eine  Art  grossen  Oratoriums  in  Farben  über  Geschichten  des  alten 
Testamentes.  Hier  bilden  die  historischen  Darstellungen  die  Central- 
punkte, umgeben  von  den  gewaltigen  Gestalten  der  Propheten  und 
Sybillen,  von  dem  Chore  der  Vorfahrer  des  Heilands,  von  gewaltigen 
Menschenbildungen  ohne  Kamen,  von  Genien  als  den  „verkörperten 
Geistern  der  Architektur“  von  kleineren,  einfarbigen  Kebendarstellungen 
in  kleineren  Medaillons  ein  ungeheures  Ganze,  in  einen  grossen 
Accord  zusammenklingend.  So  wenig  ähnlich  sonst  beide  Kunstwerke 
sein  mögen,  dem  gewaltigen  Ganzen  der  Matthäuspassion  gegenüber 
fühlt  man  sich  in  ähnlicher  Weise  berührt.  Jedenfalls  ist  Bach’s 
Matthäuspassion  die  höchste  Vollendung  jener  deutschen  Oratorienform. 

Die  Passion  nach  Johannes  hat  eine  ganz  ähnliche,  jedoch  minder 
riesenhafte  Anlage.  Es  ist  alles  sanfter,  zugänglicher  gehalten.  Ge- 
ringer ist  eine  Passion  nach  Lucas.  Zwei  andere  Passionsmusiken 
sind  verschollen.  Die  Disposition  dieser  grossen  Oratorien  hat  auch 
die  Weihnachtscantate.  Im  kleinen  wiederholt  sie  sich  auch  in  den 
zahlreichen  Kirchenmusiken,  in  welche  Bach  einen  reichen  Schatz  an 
musikalischer  Schönheit,  Tiefsinnigkeit  und  religiöser  Erhebung  nieder- 
gelegt hat.  So  ist  z.  B.  Bach’s  Cantate  „Nun  ist  das  Heil“,  ein  von 
Orchester  und  polychromirender  Orgel  begleiteter  Chor,  neben  Händel’s 
„Hallelujah“,  sicher  das  gewaltigste  Jubelstück,  das  die  Musik  der 
Zeit  jener  zwei  Meister  hervorgebracht.  Aber  während  bei  Händel 
das  stets  wiederkehrende,  scharf  accentuirte  „Hallelujah,“  in  welches 
zuletzt  sogar  die  Trompeten  mit  einstimmen , die  fugirten  Zwischen- 
sätze fortwährend  überschaulich  abtheilt,  stürmen  bei  Bach  Tonmassen 
über  Tonmassen  — man  meint  zehntausend  Stimmen  zu  hören.  Die 
Cantate  „Gottes  Zeit  ist  die  allerbeste  Zeit“,  welche  Bach  selbst  als 
Actus  tragicus  bezeichnet  hat,  mag  am  besten  dazu  dienen,  die  Art 
kennen  zu  lernen,  wie  Bach  in  Tönen  lehrt  und  ermahnt  und  tröstet. 
Nach  einer  ahnungsvollen  Instrumentaleinleitung  (Sonatina)  beginnt 
der  Chor  in  festem,  gläubig-überzeugtem  Lehrton  „Gottes  Zeit  ist  die 
allerbeste  Zeit“.  Ein  rascher,  leichtfugirter  Satz  schliesst  sich  an; 
„In  ihm  leben,  weben  und  sind  wir“  u.  s.  w.  Das  bewegliche  Thema 
malt  trefflich  die  sorgenvolle  Hast  und  Unruhe  des  Lebens,  es  arbeitet 
sich  in  engem  Kreise  ab  und  kömmt  nicht  vorwärts.  „In  ihm  sterben 
wir  zur  rechten  Zeit,  wenn  er  will“,  schliesst  in  ernsten,  lugubren 
Tönen  des  Chor.  Bange  bis  zur  Aengstlichkeit  fleht  nun  der  Tenor : 
„Ach  Herr,  lehre  uns  bedenken,  dass  wir  sterben  müssen,  auf  dass 
wir  klug  werden“.  Hart,  unerbittlich,  rauh  und  unfreundlich  herrscht 
dem  Bittenden  der  Bass  zu  : „Bestelle  dein  Haus,  denn  du  wirst 
sterben“.  Dialektisch  erwägend,  in  vielfach  verschlungenem  Ton- 
gefüge  erfasst  nun  der  Chor  den  Gedanken  : „Es  ist  der  alte  Bund, 
Mensch,  du  musst  sterben“.  Aber  nur  die  drei  tieferen  Stimmen,  Alt, 
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Tenor,  Bass,  werden  nicht  müde,  einander  diesen  Gedanken  znzurufen 
— wie  eine  Lichtgestalt,  verklärt  erhebt  sich  über  sie  der  Sopran 
voll  Liebe,  Hingebung  und  Vertrauen  : „Ja,  komm  Herr  Jesu“.  Und 
wie  der  Name  des  Gnadenhortes  der  erlöseten  Menschheit  genannt 
wird,  hat  auch  der  Tod  seine  Schrecken,  seinen  Stachel,  seinen  Siegl 
verloren.  Fest  und  freudig-ernst  intonirt  der  Alt  die  Worte  Christi : 
„In  deine  Hände  befehl  ich  meinen  Geist“  und  fügt,  wie  mit  einem 
Dankesblicke  zum  Himmel,  bei : „Du  hast  mich  erlöset,  Herr,  Du 
getreuer  Gott“.  Der  Bass,  der  früher  so  hart  gewesen,  versichert 
jetzt  mildtröstend  : „Noch  heute  wirst  Du  mit  mir  im  Paradiese  sein“, 
und  der  Alt  stimmt  dazu  voll  Glaubensfreudigkeit  den  Choral  an 
„In  Fried’  und  Freud’  fahr  ich  dahin“. In  andachtvollstem  Auf- 
schwünge voll  Dank  und  Trost  singt  der  Schlusschor  „Glorie,  Lob 
und  Herrlichkeit  sei  Dir  Gott  Vater“.  Es  ist  anziehend,  diesen 
Actus  tragicus  Bach’s  mit  einem  rituellen  Requiem  zu  vergleichen. 
In  letzterem  ; Ritualtext,  Weihen,  Segnungen,  Gottesdienst,  Gemein- 
samkeit der  streitenden  Kirche,  die  für  die  leidende  eintritt,  um  ihr 
den  Weg  zur  triumphirenden  zu  ölfnen  — bei  Bach,  dem  Protestanten, 
der  Glaube  (sola  fides),  der  auf  eigenen  Beinen  kurz  und  gut  an  die 
Himmelsthüre  geht  und  resolut  anpocht. 

Ueberall  zeigt  sich  das  Durchgreifende  zwischen  dem  Kirchen- 
componisten  der  römischen  und  jenem  der  evangelischen  Kirche.  Je- 
nem ist  nur  eine  Auswahl  von  der  Kirche  selbst  zusammengestellter 
oder  durch  sie  gebilligter  Texte  als  Substrat  seiner  Composition  ver- 
stattet^)  und  auch  bei  diesen  darf  er  nie  den  Gesichtspunkt  verlieren, 
dass  er  seine  Musik  dem  Geiste  und  der  Haltung  des  Ritus,  den  sie 
mit  ihren  Klängen  begleiten  soll,  anpasse,  dass  ferner  eine  gewisse 
conventionell  gutgeheissene  Haltung  des  Ganzen  in  Schreibart  und 
Ausdruckweise  sorgsam  beobachtet  sei.  Der  andere  dagegen  stellt 
sich  Bibelwort,  eine  selbst  oder  von  einem  anderen  Dichter  darüber 
in  gebundener  Form  ausgesprochene  Reflexion  und  den  choralmässigen 
Gesang  der  Gemeinde  zu  einem  sinnig  verbundenen  Ganzen  zusammen, 
welches  irgend  eine  Grundlehre,  eine  ernste  Sittenlehre,  einen  Aus- 
druck des  in  Freude  oder  Leid  religiös  ergriffenen  Gemüthes  aus- 
sprechen soll.  Dessen  musikalische  Composition  hat  keine  andere 
Rücksicht  zu  nehmen,  als  eben  die  Tendenz,  welche  sich  in  der 
Zusammenstellung  des  Textes  ausspricht.  Es  kann  in  dieser  Hinsicht 
keinen  entschiedeneren  Gegensatz  geben  als  den  zwischen  Palestrina 
und  Bach.  Palestrina  öffnet  die  Pforten  des  Jenseits,  der  Glanz 


Zweierlei  Text  zugleich,  ein  Choral  in  schweren  Noten  und  dazu  die  zweite 
Stimme  in  rascher  Figuration  contrapunktirend  — wiederum  ganz  eine  alt-nieder- 
ländische Disposition ! 

2)  Eine  Verordnung  Innocenz  XIT.  v.  J.  1692  verbietet  das  Singen  der  Mo- 
tetten und  ähnlicher  Compositionen  (mit  nicht  aus  der  Liturgie  genommenen  Texten). 
— Doch  wurden  auch  Hymnen  des  h.  Thomas,  die  Antiphonen  des  Breviers  u,  s.  w, 
erlaubt.  Das  Basler  Coneil  verordnet ; Quae  cantantur  officio  semper  concordent  atque 
ex  missali,  breviario  vel  scriptura  sacra  desumta  sint.  Vergl.  Jacob  : Die  Kunst 
im  Dienste  der  Kirche.  S.  168. 
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eines  verklärten  Lichtreiches  strömt  uns  entgegen,  in  dem  das  Indi- 
viduum mit  dem  Wechselspiele  seiner  Stimmungen  und  Leidenschaften 
in  der  einen  allgemeinen  Seligkeit  aufgegangen  ist.  Bach  erfasst 
die  Erde  mit  der  ganzen  bunten  Lebensfülle  ihrer  tausendfachen  Er- 
scheinungen, jede  Stimme  darf  zu  Worte  kommen,  aber  jede  tritt 
kerngesund,  stark,  sittlich  und  religiös  gereinigt  auf.  Wie  das  Mittel- 
alter  beschauliches  und  thätiges  Leben  zu  unterscheiden  liebte,  könnte 
man  Palestrina  und  Bach  neben  einander  nennen.  Bach  erscheint  da 
als  geistlicher  Lehrer,  aber  auch  als  geistlicher  Dramatiker.  Das 
Tridentinum  hatte,  wie  erwähnt,  für  die  katholische  Kirche  die  Mi- 
schung verschiedener  Texte  verboten.  Das  Lehrhafte  trat  zurück,  es 
musste  das  strenge  Wort  des  offiziellen  Bitus  beibehalten  werden. 
Palestrina  und  seine  ganze  Kunstweise  betet,  regt  zu  überirdischem 
Entzücken  an,  reinigt  von  irdischen  Schlacken  und  ist,  indem  sie  uns 
in  einen  Strom  himmlischen  Gesanges  taucht,  ganz  — katholisch ! 
Bach  der  Protestant  empfindet  rein,  tief  und  gewaltig,  aber  in  ihm 
tritt  auch  das  Lehrhafte  hervor.  Er  will  überzeugen,  gewinnen.  Pale- 
strina betet  in  seinen  Tönen.  Bach  predigt  und  er  predigt  ge- 
waltig und  nicht  wie  einer  der  Schriftgelehrten.  Er  erscheint  schon 
in  seinen  Instrumentalstücken  seinen  Themen  gegenüber  wie  ein  Dia- 
lektiker, wie  ein  tiefsinnig  forschender  Philosoph.  In  seiner  geist- 
lichen Musik  führen  ihn  nun  vollends  auch  seine  Texte  zur  direkt 
ausgesprochenen  Lehre  hin.  „Die  geistlichen  Lieder  des  XVII.  Jahr- 
hunderts (sagt  Goedeke)  gingen  von  der  Bahn  ab,  welche  das  Kirchen- 
lied des  Beformationszeitalters  genommen  hatte ; statt  des  Bekennt- 
nisses, welches  den  Hauptinhalt  des  letzteren  ausmachte,  ergriffen  sie 
das  lehrhafte  Element.“ 

Die  mehr  witzige  als  richtige  Antithese,  mit  welcher  Dryden 
sein  Alexanderfest  schliesst,  lässt  sich  hier  mit  besserem  Grunde  an- 
wenden : Palestrina  bringt  das  Göttliche  zur  Erde  hinab  ; Bach  hebt 
das  Irdische  himmelan.  Daraus  erklärt  sich,  dass  Bach  stets  für 
einen  der  grössten  geistlichen  Tondichter  gegolten  hat,  obschon  er 
(wie  Zelter  richtig  bemerkt)  „nicht  eigentlich  kirchlich  schrieb 

Fragt  man,  wie  es  denn  möglich  gewesen,  dass  Bach  bei  Seite 
gelegt  werden  konnte,  dass  die  Welt  sogar  auf  ihn  vergass,  da  man 
doch  Dinge  wie  die  ägyptischen  Pyramiden  oder  den  Kölner  Dom 
auf  eine  ziemlich  weite  Strecke  hin  sieht,  so  ist  die  Antwort ; dass 
die  Zeit  unmittelbar  nach  J.  S.  Bach,  ehe  das  Glanzgestirn  Mozarts 
aufging,  musikalisch  eine  sehr  schwächliche  und  den  Werken  Johann 
Sebastian’s  in  keiner  Weise  mehr  gewachsen  war.  Kam  doch  an  der 
Thomas-Schule  nach  ihm  — Vater  Doles,  der,  wie  Zelter  sich  aus- 
drückt, „seine  Thomaner  Muttersöhnchen  vor  den  Cruditäten  dieses 
Sebastian  warnte“  und  über  Mozart’s  bewunderndes  Staunen  einer 
Bach’schen  Composition  seinerseits  staunte.  Man  kann  sich  kaum  des 
Lächelns  enthalten,  wenn  man  den  enthusiastischen  Bombast  liest, 
mit  welchem  der  bekannte  Fürstengruft-Schubart  in  seiner  „Aesthetik 
der  Tonkunst“  Carl  Philipp  Emanuel  Bach’s  gedenkt,  dessen  Clavier- 
compositionen  „alle  das  Gepräge  des  Ausserordentlichen  tragen,  der 

Ambros:  Gesch.  d.  Musik  d.  Neuzeit.  I.  6 
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sich  nie  zur  Zwergheit  (sic)  seiner  Zeitgenossen  herabwürdigen  kann, 
dessen  Riesengeiste  das  Berlocken-Geklingel  der  heutigen  Tonmeister“ 
(Mozart  und  Haydn  also!)  „ein  Greuel  bleibt“.  Das  Epitheton  eines 
„Riesengeistes“  gebührt  dem  feinen,  freundlich-heiteren,  liebenswür- 
digen Philipp  Emanuel  in  keiner  Weise.  Er  verhält  sich  zu  seinem 
Vater  wie  etwa  die  sächsische  Schweiz  zur  wirklichen.  Von  seinen 
Compositionen  im  Vergleiche  mit  denen  seines  Vaters  bemerkte  Men- 
delssohn einst  mündlich  ; „Es  ist,  als  ob  Zwerge  unter  die  Riesen 
kämen.“  Wem  er  aber  als  „Riese“  erscheint,  für  den  verliert  sich 
Johann  Sebastian’s  Haupt  vollends  in  den  Wolken. 


G.  F.  Händel. 


Es  war  im  Mittelalter  ein  Vorrecht  ritterlicher  Vasallen,  nur 
von  ihres  Gleichen,  den  sogenannten  paribus  curiae  gerichtet  zu  werden. 
Und  so  sollen  denn  auch  Händel  drei  pares  curiae  richten. 

Sebastian  Bach  : „Händel  ist  der  einzige  Mensch,  den  ich  vor 
meinem  Ende  noch  zu  sehen  wünsche.“ 

Mozart  : „Wenn  Händel  sich  auch  manchmal  nach  seiner  Zeit- 
weise so  gehen  lässt,  so  schlägt  er  doch,  wenn  er  will,  wie  der 
Donner  ein.“ 

Beethoven  : „Sehet  in  Händel  den  Meister  der  Meister!  Lernet 
mit  so  einfachen  Mitteln  solche  Wirkung  erzielen.“ 

Diese  drei  Aussprüche  nehmen  sich  fast  aus  wie  Positivus,  Com- 
parativus,  Superlativus.  Den  Mozart’schen  kann  man  unbedingt  unter- 
schreiben, gegen  die  Hälfte  des  Beethoven’schen  lässt  sich  erinnern, 
dass  es  immer  eine  missliche  Sache  ist,  einen  Künstler  als  König 
aller  Uebrigen  auszurufen,  da  die  ganze  Weise  und  Richtung  der 
einzelnen  Meister  oft  ein  Vergleichen  derselben  im  Vorhinein  aus- 
schliesst.  Man  könnte  eben  so  gut  jeden  der  drei  eben  genannten 
Tonheroen  für  den  „Meister  der  Meister“  erklären  und  mit  gleichem 
Rechte  Palestrina  oder  gar  Johann  Strauss  (Vater  und  Sohn),  in 
ihrem  Fache,  nämlich  in  der  Tanzmusik.  Das  Parallelisiren  führt  am 
Ende  immer  auf  Göthe’s  Ausspruch  : „statt  dass  sich  die  Deutschen 
freuen  sollten,  dass  sie  zwei  Kerle  haben,  wie  Schiller  oder  mich, 
brauchen  sie  den  einen  um  den  andern  herabzusetzen.“ 

Immer  habe  ich  darüber  gestaunt,  dass  in  der  ersten  Hälfte 
des  vorigen  Jahrhundertes,  wo  die  Poesie  zwischen  der  schwerfälligen 
Pedanterie  Gottsched’s  und  dem  hohlen,  miltonisirenden  Bombast  der 
Zürcher  schwankte,  auf  dem  Theater  die  gepuderten  Griechen-Heroen 
und  Heroinen  von  Versailles  seitenlange  Alexandriner-Monologe  ab- 
leierten und  die  Malerei  gefärbte  Gypsmodelle  und  akademische  Akte 
lieferte,  gerade  die  Musik  in  jenes  Zopf-  und  Perrükenthum  nicht  verfiel, 
sondern  in  Johann  Sebastian  Bach  und  Händel  eine  Höhe  erreichte, 
wie  kaum  früher ; eine  Höhe,  die  eine  ganz  grosse  Richtung  der 
Musik,  von  der  die  letzten  Spuren  in  Mozart’s  Requiem  und  im 
Gesänge  der  Feuermänner  in  der  Zauberfiöte  ausklingen,  abschloss. 
Die  neue  Richtung  leitete  Philipp  Emanuel  Bach  ein.  Mozart  und 
Haydn  setzten  sie  fort.  Beethoven  hat  sie  in  seiner  zweiten  Messe 
und  seiner  ungeheuren  D-moll-Symphonie  abgeschlossen.  In  Mendels- 
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sohn  und  Sclinmauii  klingt  sie  ans.  Als  ein  Heiligthnm  muss  es  be- 
wahrt und  geehrt  werden,  was  uns  eine  in  sich  abgeschlossene  Rich- 
tung als  ihr  theuerstes  Vermächtniss  hinterlassen.  Händel’s  „Messias“ 
erglänzt  aber  als  solches. 

Mit  diesem  seinem  Messias  hat  sich  Händel  ein  dreifaches 
Denkmal  gesetzt,  als  frommer,  bibelfester  Christ,  als  denkender  Kopf, 
als  Tondichter.  Denn  auch  der  Text  zum  „Messias“  ist  von  Händel 
aus  lauter  Stellen  der  heiligen  Schrift  zusammengestellt.  „Glauben 
denn  Ew.  Herrlichkeit“  sagte  Händel  in  seiner  grob-biederen  Weise 
zu  einem  gelehrten  und  hochgestellten  Manne,  der  ihm  antrug,  er 
wolle  zum  Messias  den  Text  schreiben,  „ich  sei  ein  schlechterer 
Christ  als  Ew.  Herrlichkeit,  und  kenne  nicht  Gottes  Wort,  oder  dass 
Ew.  Lordschaft  Besseres  schreiben  werden,  als  die  Apostel  und 
Propheten,  Männer  voll  des  heiligen  Geistes?“  — Und  wie  hat  Händel 
seine  Aufgabe  gelöst.  Im  ersten  Theile  Yerheissung  des  Messias,  frohe 
Hoffnung  und  innige  Sehnsucht  nach  ihm,  sein  Erscheinen,  sein  Amt 
als  Lehrer  der  Menschen  in  Wort  und  That,  als  Helfer  und  Retter 
der  Bedrängten  jeder  Art.  Im  zweiten  Theile  das  Erlösungswerk, 
Leiden  und  Tod,  Verbreitung  der  neuen  Lehre  durch  die  Länder  der 
Erde,  trotziges  Auf  lehnen  gegen  sie,  endlicher  Triumph  „des  Herrn 
und  seines  Christ,  der  da  herrschet  von  nun  an  auf  ewig.  “ Im  dritten 
Theile  hoffende  Zuversicht , felsenfeste  gläubige  Erwartung  der 
Segnungen,  welche  das  Christenthum  für  die  Zukunft  verheisst.  Dieser 
Theil,  wo  man  des  Meisters  Auge  völlig  mit  heiligem,  sehnsuchts- 
vollem Schmerz  gegen  Himmel  gerichtet  sieht,  hebt  sich  endlich  zu 
gewaltiger  Grösse  und  abschliessend  preisen  kolossale  Chöre  „das 
Lamm,  das  erwürget  ist,  und  würdig  ist,  zu  nehmen  Weisheit  und 
Ehre,  und  Reichthum  und  Macht  und  Segen.“  Ist  es  — möchte  man 
sagen  — möglich,  die  theologische  und  welthistorische  Bedeutung  der 
Christuslehre,  ihre  Yorherbestimmung  und  ihr  Fortwirken  richtiger 
zu  erfassen  und  klarer  wiederzugeben,  als  es  Händel  gethan  hat? 
Daher  er  denn  nicht  diese  oder  jene  kleine  Begebenheit  aus  dem 
Leben  Christi  hervorhebt,  sondern  überall  gleichsam  (wie  die  Griechen 
von  ihren  Dichtern  sagten)  zugleich  vorwärts  und  rückwärts  sieht. 
Höchstens  einzelne  Züge,  z.  B.  im  ersten  Theil  die  Erzählung  von 
den  Hirten,  die  Nachts  auf  dem  Felde  ihre  Heerden  hüteten,  und  im 
zweiten  einige  Stellen  z.  B.  „er  gab  den  Rücken,  die  ihn  geisselten“ 
— „er  trauete  Gott,  der  helfe  ihm“  u.  s.  w.  können  an  Spezielles 
mahnen.  So  hat  auch  Händel  die  Klippe  vermieden,  die  Person 
Christi  selbst  singend  einzuführen,  eine  Klippe,  an  der  nach  meiner 
Meinung  nur  Johann  Sebastian  Bach  in  seiner  Mathäischen  Passion 
nicht  scheiterte.  Durch  den  Weg,  welchen  Händel  in  Zusammen- 
stellung des  Textes  einschlug,  bekömmt  dieser  selbst  ein  mystisches 
und  symbolisches  Ansehen,  ja  das  eines  Prophetenbuches,  wie  denn 
auch  sehr  viele  Stellen  aus  den  Propheten,  insbesondere  aus  lesaias 
entlehnt  sind.  Er  unterscheidet  sich  dadurch  sehr  von  den  andern, 
immer  eine  fortlaufende  Begebenheit  enthaltenden  und  erzählend  oder 
dramatisch  sich  entwickelnden  Oratorientexten. 
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In  der  Musik  des  Messias  finde  ich  äusserst  merkwürdig,  wie 
sich  Händel  darin  nicht  blos  über  die  Weise  seiner  Zeit,  sondern 
sogar  über  seine  eigene  erhebt.  Man  höre  nur  die  Arien.  Man  könnte 
sie  in  drei  Classen  theilen.  In  die  erste  gehören  jene,  wo  dem 
Meister  der  Text  nur  eine  Grelegenheit  ist,  Musik  anzubriugen,  und 
es  ihm  schon  genügt,  nur  mit  den  Worten  nicht  in  Widerspruch  zu 
gerathen.  An  die  Spitze  stellt  er  freilich  immer  einen  musikalischen 
Gedanken  voll  Kraft  und  Mark,  den  er  nach  seiner  Weise  ausweitet 
und  fortspinnt,  ohne  sich  um  die  Worte  viel  zu  kümmern.  Man 
tausche  die  Musik  zu  : „Der  König  horcht  mit  stolzem  Ohr“  aus  dem 
Alexanderfest  mit  der  ersten  Tenorarie  aus  dem  Messias  „alle  Thale“ 
und  man  wird  im  Ausdrucke  schwerlich  einen  Unterschied  bemerken. 
In  solchen  Arien  kommen  dann  auch  langathmige  Coloraturen  als 
Füll-  und  Schmuck  werk  vor.  In  diese  Classe  von  Arien  gehören 
mit  Ausnahme  der  letzten  ; „Er  weidet  seine  Herde“  sämmtliche  des 
ersten  Theiles.  Die  zweite  Classe  Händel’scher  Sologesänge  besteht 
aus  Arien,  wo  der  musikalische  Gedanke  mit  dem  unterlegten  Worte 
schon  im  sichtlichen  innern  Zusammenhänge  ist,  obwohl  die  Musik 
allenfalls  auch  andern  analogen  Text  vertrüge.  Dahin  gehört:  „Wie 
lieblich  ist  der  Boten  Schritt“  ; „Doch  du  liessest  ihn  im  Grabe  nicht“  ; 
„Es  schallet  die  Posaune“.  Auch  hier  kommen  noch  mitunter  kleine 
Ausschmückungen,  jedoch  nur  selten  vor.  Aber  in  der  dritten 
Keihe  hebt  sich  endlich  Händel  auf  die  höchste  Höhe ; hier  ist 
Wort  und  Ton  so  Eins,  dass  sie  schlechterdings  nicht  zu  trennen 
sind.  Hier  hat  jede  Note  Leben  und  Bedeutung.  Colaratur  fehlt  ent- 
weder ganz  oder  ist  doch  höchst  charaktervoll,  wie  z.  B.  die  rauhen 
und  fast  wilden  Gorgeggi  des  Basses  in  der  gewaltig  donnernden 
Arie  : „Warum  toben  die  Heiden“.  Man  versuche  es  dem  milden, 
liebreichen  : „Er  weidet  seine  Schafe“,  das  einem  fast  wie  Lionardo’s 
rührend  schöner  Christuskopf  ansieht,  einen  andern  Text  zu  geben, 
oder  der  Bassarie  : „Das  Volk,  das  im  Dunkeln  wandelt“  mit  ihrem 
ängstlichen  Herumsuchen  und  Wühlen  in  Tönen.  Auch  die  Arie  des 
Soprans  : „Ich  weiss,  dass  mein  Erlöser  lebet“  und  die  Altarie  : „Er 
ward  verachtet“  (besonders  vom  Eintritte  des  Zwischensatzes  in  C-moll 
an)  gehören  hieher.  Und  derlei  Arien  hat  Händel,  so  weit  ich  seine 
Werke  kenne,  wenn  man  nicht  etwa  das  „Lydische  Brautlied“  im 
Alexanderfest  ausnehmen  will,  nur  im  Messias,  und  darum  sagte  ich, 
er  erhebe  sich  über  sich  selbst. 

Von  den  Chören  ist  gar  nichts  zu  sagen,  da  „schlägt  er  ein 
wie  der  Donner.“  Wer  könnte  beim  Schlusschor  der  zweiten  Ab- 
theilung, wo  man  gleichsam  aus  allen  Ecken  und  Enden  der  Welt 
her  beständig  Hallelujah  rufen  hört,  nicht  sein  ganzes  Innere  in  Auf- 
regung fühlen  ? Wie  erschütternd  fällt  nach  der  klagenden  Arie  des 
Altes  der  volle  Chor  (das  Menschengeschlecht)  mit  dem  erhabenen 
Trauergesang  ein:  „Wahrlich,  wahrlich,  er  trug  unsere  Sünden!“ 
Wie  durchlaufen  wir  (mit  dem  Ausdrucke  des  trefflichen  Robert 
Griepenkerl  zu  sprechen)  in  dem  Chor : „Wie  Schafe  geh’n,  floh’n 
wir  zerstreut,  denn  wir  gingen  jeder  seinen  eig’nen  Weg“  alle  Leiden- 
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schäften  und  Verirrungen  der  Völker,  bis  wir  am  Christuskreuz  (in 
dem  mächtigen,  den  Chor  abschliessenden  Adagiosatz  ; „Und  der  Herr 
warf  auf  ihn  all’  unsere  Missethat“)  unsern  Hort  finden,  der  uns  alle 
aufnimmt  und  schirmt ! Unschätzbar  ist  die  Fähigkeit  der  musikali- 
schen Kunst  Händel’s,  ganze  Partien  seines  „Messias“  in  eine  be- 
stimmte Beleuchtung  zu  setzen.  Seine  Kunst  bringt  es  auch  hier 
gleich  fertig  und  unmittelbar,  was  das  Wort  allein  und  für  sich  nur 
successiv  und  erst  dann  vollständig  hervorzuhringen  vermöchte,  wenn 
es  alles,  was  zu  sagen  war,  wirklich  schon  gesagt  hat.  So  breitet 
sich  über  die  ganze  erste  Abtheilung  des  „Messias“  die  seligste  Hube 
und  Einfalt.  Es  ist  ein  weiches  morgenhelles  Hirtenland  voll  Frieden. 
Hat  doch  Händel  es  für  nöthig  erachtet,  diese  Unterabtheilung  seines 
Werkes  durch  ein  selbstständiges  Instrumentalstück  einzuleiten,  die 
„Sinfonia  pastorale“.  In  andere  Regionen  führt  uns  gleich  die  zweite 
Abtheilung.  Das  selige  idyllische  Hirtenland  ist  tief,  tief  unter  den 
Horizont  gesunken.  Von  hier  an  bis  zu  dem  schmerzlich  ruhigen  ; 
„Er  ist  dahin  aus  dem  Lande  der  Lebendigen“  ist  alles  bange,  düster 
und  schwer.  Der  Chor : „Hoch  thut  Euch  auf“  leuchtet  darnach 
freudig  auf,  wie  der  helle  Ostermorgen,  bis  endlich  Händel  dahin 
gelangt,  wo  er  den  unsterblichen  Triumphgesang  der  „Hallelujah“ 

anstimmt.  Und  so  ist  er  mit  seinem  schönsten  Werke  von  uns  ge- 
schieden, da  es  auch  sein  letztes  war,  — ein  Riese  mit  eiserner 

Brust,  hinter  der  das  weichste  Herz  schlug. 

Es  thut  innigst  wohl,  Händel’s  Tonsprache  zu  hören.  Voll  Mark 
und  Nachdruck,  einfach  und  einfältig,  streng,  grossartig,  ja  herb,  ist 
sie  hinwiederum  an  rechter  Stelle  Ausdruck  der  zartesten,  innigsten 
Empfindung,  aber  auch  dann  männlich ; von  weiblicher  oder  gar  krank- 
hafter Sentimentalität,  wie  sie  in  der  neueren  Musik  leider  mehr  als 
zu  viel  Boden  gewonnen  hat,  weit  entfernt.  Platon  würde  aus  seiner 
Republik  z.  B.  Spohr  sicher  verbannt,  aber  Händel’s  Musik  würde  er 
eben  so  sicher  erlaubt  haben,  denn  sie  würde  ihm  „kräftigend  zur 
Tugend  und  mannhafter  That“  erschienen  sein.  Der  alterthümliche 

Zug,  den  sie  für  uns  hat  (den  Zeitgenossen  klang  sie,  wie  natürlich, 

„modern“),  gibt  ihr  einen  Reiz  mehr.  Von  aller  Musik  der  Welt  hat 
sie  gewiss  die  meiste  anklingende  Analogie  zur  Bibelsprache  des  alten 
Testamentes  und  darum  gelaugen  Händel  die  Charakterbilder  alt- 
testamentarischer Helden  wie  keinem  sonst;  in  seinem  „Israel  in 
Aegypten“,  „Judas  Maccabäus“,  „Salomo“  u.  s.  w.  bleibt  er  unüber- 
troffen. Dass  er  aber  auch  als  dramatischer  Compouist  im  Sinne  des 
Geschmackes  seiner  Zeit  Grosses  leistete,  werden  wir,  selbst  wenn 
wir  in  Chrysander’s  und  Gervinus’  unbedingte  Bewunderung  einzu- 
stimmen Bedenken  tragen  sollten,  gerne  anerkennen.  Seine  Grösse 
zeigt  sich  auch  hier.  Gegen  die  Arie  der  Juno  in  seiner  „Semele“ 
erscheinen  die  herkömmlichen  Wuth-  und  Rachearien  der  damaligen 
italienischen  Oper,  womit  die  Prinzessin  den  perfido  traditore  ab- 
kanzelt, wie  nasskalter  Sprühregen  gegen  ein  dounerrollendes  Hoch- 
gewitter. 

Selbst  der  Humor  bleibt  dem  scheinbar  so  ernsten  Meister  nicht 
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fremd,  sein  Polyphem  in  „Acis  und  Galatea“  ist  ein  musikalisches 
Charakterbild , welches  wohl  neben  Shakespeare’s  Kaliban  genannt 
werden  darf.  Selbst  auch  hier  indessen  tritt  „the  raonstre“  (wie 
Polyphem  im  Texte  genannt  wird)  ganz  grandios  auf.  Wenn  ich  von 
Händel’schem  Musikstyl  spreche,  so  ist  es  eben  die  eigene  Gross- 
artigkeit, welche  ihn  gleichsam  persönlich  kennzeichnet ; denn  im 
Uebrigen  und  Allgemeinen  ist  es  der  italienische,  näher  gesagt  : der 
neapolitanische  Musikstyl  der  Zeit.  Dieser  Styl,  der  sich  wie  im  ersten 
Keime  schon  in  den  späteren  Opern  Cavalli’s  ankündigt  (z.  B.  in 
seinem  1669  für  das  Theater  zu  S.  Giovanni  de  Paolo  componirten 
„Alcibiade“,  den  indessen  Leo  Allacci’s  Verzeichniss  dem  Pietro  Ziani 
zuschreibt)  und  hin  und  her,  wiewohl  selten  und  vereinzelt,  aber  dann 
bestimmter  ausgesprochen  bei  Alessandro  Stradella  auf  taucht,  gewinnt 
erst  seine  volle  Gestalt  und  Farbe  bei  Alessandro  Scarlatti,  dessen 
Musik  unglaublich  „händel’sch“  aussieht,  so  wie  Händel’s  Musik  er- 
staunlich scarlattisch  und  letzteres  vor  allem  Anderen  desswegen, 
weil  Händel  die  zahllosen  Werke  des  grossen  Neapolitaners  fast  als 
eine  ihm  tributspflichtige  Provinz  ansah  und  behandelte,  aus  welcher 
er  an  Motiven  ganz  offen  nahm,  was  ihm  eben  brauchbar  schien. 
Aber  dann  ist  es  immer  in  hohem  Grade  interessant  zu  sehen,  was 
und  oft  genug  was  Erstaunliches  er  aus  dem  scarlatti’schen  Hab  und 
Gut  zu  machen  weiss.  Die  Nemesis  hat  ihn  ereilt;  denn  Mozart  nahm, 
wie  allbekannt,  so  offen  und  ungescheut  Händel’sche  Motive  in  sein 
Requiem,  dass,  wie  abermals  allbekannt,  Gottfried  Weber  seinen 
Windmühlenkampf  gegen  die  Echtheit  des  Requiem  von  diesem  Punkte 
aus  anflng.  Ein  Zufall,  aber  merkwürdig  genug  ist  es,  dass  im  ersten 
Chore  des  Dettinger  Te-Deum  das  contrapunktische  Motiv,  womit  die 
Altos  nach  dem  ersten  Tutti  einsetzen,  wörtlich  und  buchstäblich  in 
dem  Duett  der  Pagen  Curzio  und  Marzio  in  Stefano  Landi’s  „Sant 
Alessio“,  einer  um  1630  in  Rom  aufgeführten  und  Händel  sicher 
ganz  unbekannt  gebliebenen,  Oper  vorkommt. 

Was  nun  das  eben  genannte  Te-Deum  betrifft,  so  setzte  sich 
Händel  1743  nach  dem  Siege  bei  Dettingen  zu  seinem  Notenpapiere, 
um  ein  musikalisches  Gelegenheitsstück  zu  schreiben,  und  schuf  ein 
Werk  von  ewigem  Gehalt,  dessen  letztes  Blatt  er  ohne  weiters  mit 
dem  stolzen  Spruche  des  lateinischen  Dichters  hätte  bezeichnen  dür- 
fen : „opus  exegi,  quod  u.  s.  w.“  So  gewaltig  das  Stück  im  Concert- 
saale  wirkt,  ich  meine  doch,  dass  es  in  der  Kirche,  gut  aufgeführt, 
und  mit  dem  uralten  lateinischen  Ritualtext  noch  ganz  anders  wirken 
müsste.  Man  kann  an  Mozart’s  Requiem  dieselbe  Erfahrung  machen. 
Die  englische  TJebersetzung  des  ambrosianischen  Lobgesanges  ist  ganz 
treu,  wenn  es  aber  im  Originale  z.  B.  heisst : te  per  orbem  terrarum 
sancta  confltetur  ecclesia  — patrem  immensae  majestatis“  so  wirkt 
auch  nur  schon  gelesen  der  letzte  Anruf  wie  ein  Donnerschlag;  das 
englische  : „the  holy  church  troughout  all  the  world  doth  acknowledge 
Thee,  the  father  of  an  inflnite  majesty“  klingt,  abgesehen  von  dem 
herzlich  Kakophonischen  der  Sprache,  matt  dagegen.  Und  wenn  es 
zum  letztesten  Schlüsse  heisst : „let  me  never  be  confunded“  und  in 


88 


G.  F.  Händel. 


der  deutschen  Uebersetzung  gar  „wirf  mich  nicht  in  das  Verderben“, 
so  steht  dieser  Text  mit  der  in  sicherer  Glaubensfreiidigkeit  jubel- 
vollen Händel’schen  Musik  dieser  Stelle  in  offenem  Widerspruch  — 
wohl  aber  lässt  sich  zu  dem  non  confundar  in  aeternura  im  Original 
keine  bessere  musikalische  Interpretation  denken.  Händel  ist  über- 
haupt der  erste  Componist,  welcher  dem  Texte  des  ambrosianischen 
Lobgesanges  völlig  gerecht  geworden. 

Der  Capellastyl  der  älteren  Meister  mit  der  ätherischen  Fär- 
bung seiner  reinen  Vocalsätze,  mit  dem  breiten  ruhigen  Hinströmen 
seines  Melodiegewebes  und  den  daraus  resultirenden  Harmonien  reichte 
für  diesen  aus  voller  Seele  und  vollem  Herzen  tönenden  Jubel  nicht 
aus  und  Costanzo  Festa’s  berühmtes  Te-Deum  wird  in  seinen  letzten 
Strophen  fast  schon  unausstehlich;  es  ist,  als  werde  man  ein  ganzes 
langes  Festmahl  hindurch  mit  einer  süssen  Speise  nach  der  anderen 
bewirthet.  Zum  Te-Deum  gehört  die  markige  Sprache,  welche  die 
Musik  erst  seit  1600  gelernt.  Der  Glanz  des  Orchesters , der 
Sturmathem  der  Geiger,  der  Donner  der  Bässe  und  Pauken,  der 
eherne  Glanz  der  Trompeten,  der  Goldton,  den  die  Oboen  der  Ton- 
färbung des  Ganzen  geben,  die  vollströmende  gewaltige  Orgel.  Das 
Dettinger  Te-Deum  repräsentirt  so  ziemlich  das  Höchste,  was  in 
dieser  Hichtung  für  die  Aufgabe  zu  gewinnen  war.  Man  thut  der 
Composition  nicht  einmal  einen  sonderlichen  Gefallen,  wenn  man  die 
Orchestrirung,  wie  Mendelssohn  gethan,  modernisirt  und  verstärkt. 
Merkwürdig  wie  auch  in  den  anderen  Werken  Händel’s  ist  es,  dass 
die  zahlreichen  Idiotismen  und  Redensarten , welche  stets  wieder- 
kehren, dennoch  jedesmal  mit  Urkraft  und  scheinbar  erst  wie  da,  wo 
wir  sie  eben  hören,  an  rechter  Stelle  wirken.  Man  fühlt  sich  in 
diesem  Te-Deum  alle  Augenblicke  an  Stellen  aus  dem  „Messias“  und 
„Israel  in  Aegypten“  u.  s.  w.  gemahnt,  aber  macht  weiter  kein 
Wesens  davon  — es  ist  gut  so. 

Unter  den  weniger  bekannten  Oratorien  Händel’s  hat  „Saul“ 
einen  wahrhaft  dramatischen  und  zwar  einen  grossartig  dramatischen 
Zug.  Die  ganze  Anlage  mit  dem  Wechsel  von  recitativi  secchi  und 
obligati  für  die  eigentliche  „Handlung“,  Arien  für  reflectirende  und 
Gefühlsmomente  und  Chören  als  Unterbrechungen  der  an  einander  ge- 
reihten Sologesänge  gehört  der  alten  italienischen,  d.  h.  der  vor- 
gluckischen  Oper  an.  Ja,  gewisse  in  Parenthesen,  auch  im  englischen 
Original,  beigegehene  Spiel-  und  Scenirungsanmerkungen,  wie  „throws 
bis  javelin;  exit  David“  oder  „Davids  bed  discover’d  with  an  image 
in  it“  lassen  erkennen,  dass  wir  uns  auf  dem  Boden  der  dramati- 
sirten,  scenisch  darstellbaren  azione  sacra,  wie  die  Italiener  ursprüng- 
lich das  Oratorium  nannten,  befinden.  Wichtiger  noch  als  solche 
Aeusserlichkeiten  mag  es  sein,  dass  wir  in  den  einzelnen  Figuren 
wirkliche,  mit  der  sicheren  Hand  des  Dramatikers  gezeichnete  Cha- 
rakterbilder vor  uns  haben,  unter  denen  besonders  Saul  und  dessen 
Sohn  Jonathan  mit  sehr  bestimmter  Physiognomie  hervortreten;  zu- 
nächst dann  David  und  Michol.  Andererseits  aber  zeigen  die  breiten, 
mächtigen,  den  dramatischen  Inhalt  in  die  solennen  Formen  des  sog. 
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„strengen“  oder  „Kirclienstyls“,  d.  i.  in  die  Formen  höherer  Contra- 
punktik  bringenden  Chöre,  die  Einführung  bedeutender  Basspartien, 
welche  bekanntlich  von  der  opera  seria  ausgeschlossen  waren,  und 
das  machtvoll  eingreifende  Rieseninstrument  der  Orgel  einen  sehr  be- 
deutenden Unterschied  gegen  die  Oper  jener  Zeiten  mit  ihren  ver- 
lassenen Didos  und  wiedererkannten  Cyrus,  gegen  jene  „Concerte“,  zu 
denen  die  Handlung  den  Prätext  gegeben,  wie  sich  damals  ein  geist- 
reicher Franzose  ausdrückte.  Ein  luxuriöses,  mit  Musik  und  Ausstattungs- 
pomp blendend  ausgestattetes  Schauspiel,  das  Amüsement  und  das 
Entzücken  der  damaligen  grossen  und  vornehmen  Welt,  welche,  be- 
quem in  die  Sammtfauteuils  ihrer  Logen  zurückgelehnt,  dem  Gesänge 
eines  Farinelli  und  Carestini,  einer  Cuzzoni  und  Bordoni  mit  Wonne 
horchte,  um  sich  dann  allenfalls  in  Farineilisten  und  Carestiner,  in 
Cuzzonianer  und  Bordoniten  zu  theilen.  Händel  will  aber  mit  seinen 
Oratorien  gar  nicht  „amusiren“,  sondern  erbauen. 

Inwiefern  er  diesen  löblichen  Zweck  bei  seinen  Zeitgenossen 
erreicht  hat,  weiss  ich  nicht  zu  sagen,  wiewohl  Händel’s  trefflicher 
Biograph  Chrysander  der  Händel’schen  Musik  einen  grossen  Antheil 
an  der  Verwandlung  der  lockeren  und  ausschweifenden  Sitten,  der 
Sitten  der  Restaurationsperiode  in  England  in  den  jetzigen  strammen 
Ernst  rigoroser  Sittlichkeit  zuschreiben  will,  wozu  Plato  sicherlich 
Beifall  nicken  würde. 

Allerdings  erhebt  sich  Händel  in  den  Klagegesängen  über  die  ge- 
fallenen Helden,  in  dem  in  seiner  alterthümlichen  Einfachheit  so  wunder- 
sam und  beinahe  unheimlich  düster  ergreifenden  Trauermarsch  und  weiter 
bis  zu  dem  nach  jenen  Trauertönen  wie  goldenes  Morgenlicht  aufleuch- 
tenden Schlusschor  seines  „Saul“  zu  einer  wahrhaft  gigantischen  Grösse, 
welcher  gegenüber  man  ein  anderes  Wort  begreiflich  findet,  welches 
Beethoven  über  Händel  hören  Hess ; als  er  nämlich  die  prachtvolle  Händel- 
Ausgabe  aus  England  zum  Geschenk  erhalten,  welche  dann  in  die  Biblio- 
thek der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  übergegangen  ist,  meinte  er: 
„ein  Mal  möchte  er  an  Händel’s  Grabe  stehen,  um  dort  entblössten 
Hauptes  niederzuknieen“.  Ich  stimme  durchaus  nicht  in  das  land- 
läufige Lamento  ein  : wie  Händel’s  Chöre  zwar  u.  s.  w.,  seine  Arien 
aber  u.  s.  w.  Augenscheinlich  trug  bei  solchen  Anklagen  das  Unge- 
wohnte des  Styles  — eines  Styles  übrigens,  welcher  zu  Händel’s  Zeit 
für  die  Arienform  der  allgemeine  und  seiner  Provenienz  nach  der 
neapolitanische  der  Schule  Durante-Scarlatti  war  — sehr  viel  dazu 
bei,  die  Arien  Händel’s  fast  wie  noth wendige  Uebel  neben  seinen 
Chören  erscheinen  zu  lassen.  Man  hatte  nicht  Kraft  genug,  durch 
die  „veraltete“  Form  den  oft  höchst  bedeutenden  Inhalt  zu  er- 
kennen — an  vielen  Orten  und  bei  vielen  Aufführungen  waren 
es  endlich  auch  die  Sänger,  welche  gar  nicht  recht  wussten,  wie 
sie  diese  verwünschte  Art  Musik  herausbringen  sollten,  sich  mit 
den  langathmigen  Colaraturen  in  mitleiderregender  Weise  herum- 
balgten, wie  im  Traume  phrasirten  und  insbesondere,  zu  schreck- 
licher Langweile,  das  da  capo  in  ihrem  Vortrage  zur  getreuen, 
buchstäblichen  Tautologie  der  parte  prima  machten,  während  z.  B. 
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die  Mara  mit  der  dreimaligen  Steigerung  das:  „Ich  weiss,  dass 
mein  Erlöser  lebt“  meist  alle  Zuhörer  hinzureissen  verstanden  hatte. 
In  ganz  desparaten  Fällen  Hessen  sie  auch  wohl  eine  Arie  kurz 
und  gut  aus  — wie  denn  z.  B.  eine  der  wunderwürdigsten  Alt- 
Arien  in  Messias  : „Du  fuhrest  in  die  Höh’“  überall  wegbleibt.  Un- 
verkennbar ist  hierin  eine  Aenderung  eingetreten.  Nicht  blos  die 
neuen,  schönen  Handel-Ausgaben,  sondern  die  grössere  Bekanntschaft 
mit  jener  ganzen  Kunstzeit,  mit  Scarlatti,  Leo,  Lotti,  Pergolese  u.  s.  w. 
hat  uns  diese  Tonsprache  wieder  verständlicher  gemacht. 

Die  Musik  und  deren  Wirkungen  durch  Musik  zu  preisen  und 
am  Zuhörer  gleich  auf  der  Stelle  zu  erproben,  was  ihr  an  Stimmungen 
weckender  Kraft  innewohne,  hat  Händel  mehr  als  ein  Mal  versucht, 
weil  er  über  dieses  Capitel  vermuthlich  andere  Ansichten  hatte,  als 
nachmals  die  Herbart’sche  Philosophenschule.  Das  „Alexanderfest“, 
der  zweite  Theil  des  „Salomo“,  gewissermassen  selbst  „Allegro  und 
Pensieroso“  gehören  nebst  der  „Cäcilienode“  in  diese  Classe;  die  Ode 
trägt  wohl  den  Stempel  einer  Gelegenheitscomposition , aber  wenn 
Händel  auch  etwas  nur  „gelegentlich“  componirte,  so  hat  sich  die 
Sache  hinterdrein  als  beträchtlich  festfärbig  bewährt.  In  der  „Cäcilien- 
ode“, diesem  Diminutiv-Oratorium  ist  der  alte  Hiese,  welcher  sonst 
mit  den  Musikern  nicht  immer  gut  umsprang  und  einmal  bekanntlich 
Miene  machte,  die  Cuzzoni  kurz  und  gut  zum  Fenster  hinauszu werfen, 
gegen  seine  Leute  ganz  liebenswürdig  — und  Sänger  und  Instrumen- 
talisten  sollten  Gelegenheit  finden,  zu  glänzen.  Daher  denn  Soli  für 
das  Violoncell,  für  die  Flöte,  für  die  Trompete,  für  die  Orgel  und 
concertantes  Zusammenwirken  der  Instrumente  mit  den  Sängern, 
welch’  letztere  ihren  Pflichttheil  an  Coloratur  und  sonstigem  Virtuosen- 
gut voll  ausgezahlt  bekommen.  „Es  ist  schön“,  meinte  bei  einer  Auf- 
führung ein  Zuhörer,  „aber  ganz  im  Style  der  Zeit.“  Sehr  wahr,  aber 
in  was  für  einem  Style  soll  es  denn  sein  ? Etwa  im  Style  der 
„Unzeit“?  Jene  „Zeit“  war  wenigstens  in  Sachen  der  Musik  eine 
gesunde.  Und  so  wenig  wir  es  Händel  übelnehmen,  dass  sein  Bild  eine 
Allongeperrücke  trägt  und  nicht  ä la  jeune  France  frisirt  ist,  so 
wenig  dürfen  wir  es  ihm  verargen,  dass  seine  Musik  so  klingt,  wie 
gute  Musik  damals  eben  klang.  Es  ist  ein  Unterschied  zwischen 
Kunstform  und  Kunstfacon ; letztere  unterliegt  der  Mode  und  wechselt 
mit  ihr,  erstere  ist  etwas  Anderes  und  Besseres  : der  Ausdruck,  die 
Sprache  der  Epoche,  in  welcher  sie  entstand,  ein  geistiges  Spiegel- 
bild derselben.  Ob  wir  nach  neuester  Mode  Musik  Treibenden  ge- 
rade Ursache  haben,  auf  Händel,  Gluck  u.  A.  herabzusehen,  - wäre 
zu  bedenken.  Als  Schlegel  den  „Jon“  des  Euripides  einer  miss- 
liebigen Kritik  unterzog,  schrieb  Goethe  an  Schiller  : „Wenn  Schlegel 
am  Euripides  zu  schelten  finde,  so  habe  er  dazu  ein  volles  Hecht, 
nur  solle  er  dergleichen  nicht  anders  schreiben  als  auf  den  Knieen 
liegend.“  Solche  kniefällige  Kritik  fällt  mir  immer  ein,  wenn  wir 
uns  den  alten  Meistern  gegenüber  geberden,  als  lebten  sie  nur  noch 
von  unserer  Gnade. 

Das  „Alexanderfest“  ist  ein  anderes,  herrlicheres  Beispiel  für 
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‘die  Art,  wie  Händel  die  Wirkungen  der  Musik  zu  preisen  ver- 
stand. 

Das  Gedicht,  welches  Händel  in  Musik  gesetzt,  gehört  bekannt- 
lich Dryden  an.  Der  Dichter  hat  es  aus  einem  höchst  dürftigen 
Keim  grosszuziehen  verstanden.  Den  Angelpunkt  bildet  nämlich  die 
alte,  von  den  weiland  Verehrern  der  griechischen  Musik  unter  deren 
„Wunderwirkungen“  registrirte  Anekdote,  dass  der  Tonkünstler  Timo- 
theus durch  eine  von  ihm  gespielte  Weise  Alexander  den  Grossen  zu 
kriegerischer  Wuth  aufregte  und  durch  eine  zweite  Melodie  wieder 
besänftigte.  Das  ist  für  ein  grosses  Oratorium  oder,  wenn  man  will, 
eine  grosse,  nach  Art  eines  Oratoriums  angelegte  Cantate  ein  ver- 
zweifelt magerer  Stoff.  Dryden  brachte  also  die  Anekdote  mit  einer 
zweiten,  mit  dem  von  einer  athenischen  Hetäre  Namens  Thais  ange- 
regten Brand  von  Persepolis  in  Verbindung.  Diese  Athenerin  wäre 
längst  vergessen,  hätte  sie  nicht  für  ihre  Unsterblichkeit  in  ähnlicher 
Weise  wie  Herostrat  für  die  seine  gesorgt.  Nach  einem  Trinkgelage 
im  Köuigspalast  des  eroberten  Persepolis,  da  der  Wein  die  Trinker, 
Alexander’s  Krieger,  wie  es  scheint,  bis  zur  Tollwuth  erhitzt  hatte, 
fiel  der  Dame  ein,  dass  die  Perser  bei  ihrem  Einfalle  nach  Griechen- 
land Athen  in  Asche  gelegt. 

Sie  ergriff,  „um  ihre  Vaterstadt  zu  rächen“,  eine  Fackel,  stürmte 
der  trunkenen  Schaar  voran  und  Persepolis  stand  in  Flammen.  Die 
öden  Terrassen  und  einzeln  stehengebliebenen  Säulen  von  Tschil- 
Minar  sind  der  letzte  Best  der  einstigen  Herrlichkeit  des  „Gross- 
königs“. Dryden  musste  natürlich  seine  Thais  möglichst  veredeln, 
sie  wurde  ihm  zu  einer  Art  verwilderter  Aspasia.  Er  weist  ihr  den 
Platz  neben  Alexander  an,  sie  werden  als  „selig  Paar“  gepriesen ; 
sie  ist  „wie  Hebe  jung,  wie  Hebe  schön“  und  wird  zuletzt  mit  He- 
lena verglichen  : „durch  Thais  und  Helenen  entbrennt  ein  Ilion“. 
Mit  diesem  kolossalen  Unheil,  welches  auch  als  eine  Wirkung  der 
„Macht  der  Musik“  auftritt,  wird  sicherlich  die  Musik  nicht  sonder- 
lich verherrlicht.  Bis  hieher  und  so  weit  hat  das  Oratorium  eine 
» Art  dramatischen  Ganges.  Jetzt  aber  tritt  zu  unserem  Staunen  der 
K Dichter  persönlich  hervor  und  erklärt  alles  Frühere , das  wir  in  der 
Illusion  des  Kunstwerkes  für  bare  Wirklichkeit  nahmen , für  ein 

blosses  gelehrtes  Citat,  für  eine  Phantasmagorie  : „so  stimmte  einst 
Timotheus,  als  Bälge  noch  nicht  athmeten“.  Und  nun,  mit  einer 
zweiten,  nicht  minder  unerwarteten  Wendung  : „vom  Himmel  kam 
Cäcilia“  — und  endlich:  „Timotheus  tritt  ab  den  Preis!“  wobei 

aber  der  Dichter  mit  dem  Verdict  den  Streit  endet  : „nein,  beide 

theilt  den  Kranz;  er  hob  den  Menschen  himmelan  — sie  zog  den 
Gott  herab.“ 

Sollte  diese  Oratorium-Cantate  wirklich  zu  Ehren  der  h.  Cäcilia 
gemeint  sein,  so  musste  der  Dichter  allerdings  diese  gewaltsame 

Schwenkung  machen,  um  der  Heiligen  wenigstens  zuletzt  und  nach 
einem  weiten  Umweg  ihre  Lobpreisungen  zukommen  zu  lassen.  Dryden 
mag  aber  noch  einen  Hintergedanken  gehabt  haben.  Das  Phantom 
der  antiken  Musik  und  ihrer  geträumten  Herrlichkeit  und  Zauber- 
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macht,  welches  die  Florentiner  Platoniker,  Archäologen,  Musikge-' 
lehrten  und  Musikdilettanten  um  1600  heraufbeschworen  hatten,  war 
zu  Drydeu’s  Zeit  noch  nicht  völlig  verschwunden  und  der  Streit,  ob 
die  antike,  ob  die  neue  Musik  vorzuziehen,  war  noch  nicht  zu  Ende. 
Es  war  ein  unfruchtbarer  Streit,  denn  gerade  die  enragirtesten  Vor- 
kämpfer für  die  grichische  Musik,  wie  Graf  Bardi,  Girolamo  Mei, 
Vincenzo  Galilei,  G.  B.  Doni  u.  A.,  wussten  von  ihr  so  wenig  oder 
vielmehr  so  gar  nichts,  wie  wir  wenig  oder  nichts  von  ihr  wissen, 
da  alle  wirklichen  Kunstdenkmale  fehlen  und  nur  zum  Theile  höchst 
zweifelhafte  Anekdoten  und  Wundergeschichten  bei  den  alten  Autoren 
übrig  geblieben  und  nebstdem  einige  theoretische  Schriften  — letztere 
ein  wahrer  Sauerteig,  an  dem  die  gelehrteste  moderne  Gelehrsamkeit 
gekaut  hat,  kaut  und  kauen  wird,  ohne  damit  fertig  werden  zu  können. 
Wer  die  Schriften  Vincenzo  Galilei’s,  G.  B.  Doni’s  u.  A.  kennt,  weiss, 
in  welchem  Tone  der  Streit  geführt  wurde ; Doni  hat  z.  B.  ein 
ganzes,  dem  Cardinal  Mazarin  gewidmetes  Buch  de  praestantia  musicae 
veteris  (1647)  geschrieben,  worin  er  zuweilen  mit  etwas  starken  Aus- 
drücken um  sich  wirft  : „wollte  irgend  ein  unverschämter  Bewun- 
derer der  neuen  Musik  behaupten,  dass  u.  s.  w.“  oder  : „nur  jene 
begreifen  die  Herrlichkeit  antiker  Musik,  denen  Jupiter  gnädig  ge- 
wesen (quos  aequus  amavit  Jupiter)“,  und  dergleichen  mehr.  Dryden 
versucht  nun  etwas  der  Art,  was  die  Juristen  eine  „Sühnhandlung“ 
nennen:  „nein,  beide  theilt  den  Kranz!“ 

Ein  eigener  Schluss,  eine  Nutzanwendung,  auf  die  wir  beim 
Anfang  des  Gedichtes  nicht  gefasst  sind.  Timotheus  kann  zu- 
frieden sein,  er  gewinnt  den  Prozess  wenigstens  halb,  obwohl  er  selbst 
gar  nichts  ad  acta  gibt,  er  gewinnt  ihn  auf  Grund  dessen,  was  ein ; 
— neuer  Tonkünstler  in  seinem,  des  Timotheus  Namen  mit  neuer 
Musik  thut.  Bedeutender  und  gewichtiger  wäre  der  Schluss,  wenn 
es  sich  um  einen  Wettstreit  zwischen  antiker  und  christlicher  Kunst 
handelte,  wo  jeder,  quem  aequus  amavit  Jupiter  und  der  nicht  nach 
der  einen  oder  der  anderen  Seite  hin  verbohrt  und  verrannt  ist,  gerne 
in  Dryden’s  Kichterspruch  einstimmen  wird  : „nein,  beide  theilt  den 
Kranz  1 “ 

Dryden  war  auf  seine  Dichtung  stolz.  Als  zu  einer  Zeit,  wo 
sie  von  Händel  noch  gar  nicht  componirt  war,  ein  junger  Poet  gegen 
ihn  seinen  Beifall  ausdrückte,  antwortete  Dryden  : „Ja,  junger  Mensch, 
sie  hat  auch  nicht  ihresgleichen!“  Und  doch  hat  das  Beste  dabei 
die  Musik  thun  müssen.  Timotheus  erprobt  im  Gedicht  und  in  der 
Musik  die  Macht  der  letzteren  : Stimmung  zu  wecken.  Stolz,  sanftes 
Mitleid,  Trauer,  schmelzende  Liebe,  das  Behagen  eines  Trinkgelages 
von  Kriegern,  die  sich’s  nach  erfochtenem  Siege  wohl  sein  lassen, 
ein  donnernder  Weckruf,  das  Aufstacheln  wilder  Wuth  — eines  nach 
dem  andern  rückt  vorüber ; mit  einem  nach  dem  andern  wird  an  dem 
hier  völlig  passiven  Helden  Alexander  das  Experiment  gemacht,  dass 
man  beinahe  versucht  ist,  an  Versuche  eines  Arztes  und  an  den 
Spruch  der  ehemaligen  Medicin  zu  denken  : Fiat  Experimentum  in 
corpore  vili. 
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Aber  im  Grunde  ist  die  Musik  eine  Art  siebenter  Samielskugel : 
sie  zielt  nach  Alexander  dem  Grossen  und  trilft  — uns.  Hier  er- 
scheint Händel  wirklich  wie  ein  Zauberer,  er  stimmt  uns  und  stimmt 
uns  um,  wie  Timotheus  im  Gedichte  den  Alexander. 

Zwischen  den  Stücken,  welche  diese  Zauber  bewirken,  stehen 
"als  Verbindungsglieder  einige  mehr  reflectirende  Arien,  nach  Form 
und  Inhalt  völlig  den  sonstigen  Oratorienstücken  Händel’s  analog, 
Chöre  gewaltig,  wie  Händel  sie  eben  hinzustellen  pflegte,  Hecitative 
endlich,  um  zunächst  den  dramatischen  Zusammenhang  zu  erklären, 
theilweise  aber  auch  schon  richtige  Gefühlswecker,  wie  das  Hecitativ . 
„Jetzt  flösst  sein  Trauerton  sanft  Mitleid  in  das  Herz“  und  jenes  ; 
„Ertöne,  Saitenspiel,  in  lautem  Ton“,  womit  Alexander  allein  schon 
aus  seiner  Lethargie  geweckt  werden  könnte,  auch  wenn  ihm  dann 
nicht  der  Chor  : „Reisst,  ihr  Bande  seines  Schlummers“  so  gewaltig 
in  die  Ohren  donnerte.  Die  Stimmung  des  Nächtlichen,  Geisterhaften 
in  dem  Gesänge  : „Seht’,  welche  bleiche  Schaar“  u.  s.  w.  ist  höchst 
merkwürdig.  Es  ist  der  conventionellen  modernen  Geistermusik  gar 
nicht  ähnlich,  wirkt  aber  mit  der  ganzen  Macht  des  Unheimlichen. 

Eine  Kunst  durch  sich  selbst  lobpreisen  zu  lassen,  bleibt  immer 
eine  etwas  bedenkliche  Sache.  Die  neue  Literaturgeschichte  lässt  die 
Romantiker  aus  der  Tieck-Schlegel-Novalis’schen  Schule  schlimm  ge- 
nug an,  dass  sie  alle  Augenblicke  die  Poesie  durch  die  Poesie  ver- 
herrlichen. Und  wirklich  ist  es  kein  ganz  angenehmes  Schauspiel, 
die  Göttin  Poesie  zu  sehen,  wie  sie  sich  vor  den  Toilettenspiegel 
setzt  und  ihrem  ihr  entgegenlachenden  Spiegelbild  die  affabelsten  und 
beifälligsten  Gesichter  schneidet,  Gesichter,  welche  das  Spiegelbild 
getreulich  zurückzuschneiden  nicht  ermangelt. 

Auch  die  Musik  hat  man  mehr  als  ein  Mal  durch  Musik  zu 
apotheosiren  versucht.  Benedetto  Marcello  hat  einen  „Timoteo“,  ana- 
log dem  Händel’schen  im  Text,  aber  in  der  Musik  nichts  weniger 
als  analog,  da  der  berühmte  Venetianer  die  Grille  hatte,  auf  die 
SchifFernachrichten  der  alten  Autoren  hin  die  antike  Musik  so  viel 
als  möglich  mit  modernen  Mitteln  wieder  aufleben  zu  machen.  Peter 
Winter  hat  desgleichen  einen  „Timotheus“  — ein  Beweis,  dass  man 
zu  Anfang  dieses  Säculums  Händel  für  abgethan  und  nicht  mehr 
präsentabel  hielt.  C.  M.  v.  Weber’s  Cantate:  „Der  erste  Ton“  ge- 
hört so  gut  in  diese  Classe  wie  Lindpaintner’s  Operette  : „Die  Macht 
des  Liedes“,  wie  endlich  der  letzte  Versuch  dieser  Art  : Spohr’s  Sym- 
phonie ; „Die  Weihe  der  Töne“  — äusserlich  einer  der  buntesten 
und  glänzendsten,  innerlich  aber  einer  der  leblosesten  und  verfehl- 
testen. Beethoven  ist,  wie  natürlich,  nicht  dafür  verantwortlich,  dass 
man  seine  Gelegenheitscantate  zum  Wiener  Congress  „Der  glorreiche 
Augenblick“  zu  einem  „Preis  der  Tonkunst“  umgearbeitet  hat.  Alle 
diese  Werke  sind  so  ziemlich  verschollen.  Woher  also  die  unver- 
wüstliche Lebenskraft  des  Händel’schen  „Timotheus“  oder  „Alexander- 
Festes“  ? Antwort  : sie  liegt  nicht  nur  darin,  dass  die  Musik  hier 
nicht  durch  Phrasen,  sondern  durch  die  That,  d.  h.  durch  ihre  eigenen 
mächtigen  Wirkungen  gepriesen  wird,  sondern  auch  in  der  Frische 
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und  Urkraft  der  Händel’schen  Composition.  Im  Allgemeinen  lässt 
sich  von  Händel’s  Musik  zum  „Alexander-Fest“  sagen,  dass  sie  trotz 
des  antiken  Stoffes  auch  nicht  einen  Tropfen  antiken  oder  antiki- 
sirenden  Blutes  in  sich  hat. 

Von  Marcello’s  verunglücktem  Versuch  einer  äusserlichen  Nach- 
ahmung sehen  wir  natürlich  ab.  Wenn  man  Gluck  als  einen  musi-I 
kalischen  Griechen  in  geistigem  Sinne  bezeichnet,  so  hat  man  Recht. 
Aber  Händel’s  Musik  zum  „Timotheus“  ist  so  erzromantisch  wie 
möglich,  — romantisch  bei  all’  ihrer  grandiosen  Einfachheit.  Gleich 
ihre  musikalischen  Propyläen  sind  im  gothischen  Style  gebaut  — das 
will  sagen : gleich  die  Ouvertüre  ist  ein  energisches  Fugato.  Das 
„lydische  Brautlied“,  welches  Marc  eil  o ohne  Gnade  für  unser  Ohr 
im  „Modus  lydicus“  gesetzt  haben  würde,  ist  das  modernste  D-dur, 
welches  je  mit  zwei  Kreuzlein  signirt  gewesen.  Modern  sind  die  Fan- 
faren der  Trompeten  und  Hörner  beim  Trinklied  und  so  alles  Weitere. 
Nur  wo  Timotheus  und  Cäcilia  mit  einander  confrontirt  werden,  ver- 
sucht es  Händel,  mit  kurzen  einfachen  Flötensätzchen  an  die  antike 
Musik,  wie  wir  sie  uns  allenfalls  vorstellen,  zu  erinnern.  Aber 
in  Terzgängen ! Da  doch  der  Ditonus  und  Semiditonus  für  die  Griechen 
dissonirten!  Und  wenn  er  ganz  unmittelbar  darauf  in  einer  seiner 
machtvollsten  Inspirationen  anfängt : „Vom  Himmel  kam  Cäcilia“  und 
nach  Herzenslust  contrapunctirt  und  fugirt  und  in  Donner-Accorden 
einherschreitet,  so  ist  freilich  vom  armen  Timotheus  und  seinen  zwei 
Terzdudelflöten  keine  Rede  weiter,  und  man  sieht,  wenn  man  es  auch 
sonst  nicht  wüsste,  wohin  des  Meisters  Sympathien  gingen  und  dass 
er  Drydens  Richterspruch  in  zweiter  Instanz  abändert.  Aber  wir 
missen  das  antike  Costüm  gerne  für  die  Züge  naiver  Wahrheit  und 
Natur,  welchen  wir  hier  begegnen. 

Das  schmelzende  Brautlied  mit  den  sehnsüchtig-zärtlichen  Klängen 
des  obligaten  Violoncells  und  der  berühmte  Weckruf  mit  dem  12  Mal 
wiederkehrenden  „obstinaten  Bass“  lehren  uns  die  entgegengesetzten 
Pole  des  Gefühlskreises  kennen,  den  Händel  beherrschte.  Und 
wiederum  ist  kein  grösserer  Contrast  zu  denken,  als  der  unbeschreib- 
lich schöne  Klaggesang  um  den  gefallenen  Darius  und  der  rüstig- 
fröhliche Trinkchor,  der  freilich  für  ein  Rittergelage  aus  dem  Mittel- 
alter  besser  passen  würde,  als  für  ein  griechisches  Symposion.  Merk- 
würdig darin  ist  der  momentane  Anklang  an  das  „God  save  the  King“. 
In  allen  Nummern,  wo  eine  bestimmte  Empfindung  gemalt  und  ge- 
weckt werden  soll,  ist  der  Ton  von  unübertrefflicher  Wahrheit  und 
trifft  sein  Ziel  ins  Centrum.  Bei  den  Zwischen-  und  Füllstücken  haben 
wir  wenigstens  echte  Händel’sche  Musikmelodien  voll  Mark  und 
Nachdruck,  getragen  von  urkräftiger  Harmonie. 

Gleich  den  Symphonien  Beethoven’s  gelten  Händel’s  Oratorien 
und  Cantaten  als  ein  Höchstes  in  ihrer  Art.  Mag  Zuschnitt  und 
Form  der  Zeit  Händel’s  gehören,  der  Geist,  der  diese  Formen  be- 
lebt, ist  und  bleibt  unsterblich. 


Johannes  Francisci. 


Ich  schlage  die  Biographie  universelle  des  musiciens  von  Fetis 
auf,  suche  den  Namen  Johannes  Francisci  und  — finde  ihn  nicht. 
Aber  wahrlich,  wahrlich  — es  sind  eingegangen  Blinde  und  Lahme 
und  (geistige)  Krüppel  in  das  Fetis’sche  Himmelreich  und  dessen 
papierene  Unsterblichkeit  und  ich  sehe  nicht  ein,  warum  der  brave 
Johannes  Francisci  vor  der  Thür  hat  bleiben  müssen.  Hat  er 
doch  1725  einen  Collegen,  den  Organisten  der  Elisabeth-Kirche  zu 
Breslau,  Johann  Glettinger,  zu  den  Versen  begeistert  : 

Hochedler  Herr  und  Freund,  Amphion’s  schönste  Zier, 

In  Ihnen  stellt  mein  Geist  sich  einen  Künstler  für, 

Der  sich  in  der  Musik  lässt  wie  ein  Engel  hören : 

Daher  er  in  der  Welt  zu  lieben  und  zu  ehren. 

Ich  schliesse  meinen  Wunsch  in  diese  Worte  ein  : 

Dass  Sie  auch  ihres  Orts  ein  Orpheus  mögen  sein. 

Aber  möge  er  immerhin  „seines  Orts  ein  Orpheus“  gewesen  sein, 
die  Welt  hat  ihn  so  gründlich  vergessen,  dass  er  nicht  einmal  im 
Beinhause  des  Fetis’schen  Lexicons  die  ewige  Huhestätte  gefunden, 
selbst  nicht  in  der  zweiten  Aufiage.  Ci  git  Piron,  qui  ne  fut  ,rien, 
pas  meme  academicien  schrieb  der  boshafte  Piron,  als  er  mit  seinen 
Hoffnungen  auf  einen  Sitz  unter  den  unsterblichen  Vierzig  durchgefallen. 
Pas  meme  Fetis  nimmt  von  unserem  armen  Francisci  keine  Notiz, 
bei  dessen  Namen  Bibliophilen  eher  sofort  an  seinen  gleichzeitigen 
Namensvetter,  den  Verfasser  des  „höllischen  Proteus“  und  anderer 
curiosen  Bücher  denken  werden,  welcher  indessen  nicht  Johannes, 
sondern  Erasmus  hiess.  Und  so  will  ich  also  den  guten  Johannes 
aus  dem  stillen  Schattenreiche  heraufcitiren,  zumal  sein  Lebenslauf, 
den  er  in  einem  langen,  am  11.  Jänner  1740  an  Mattheson  geschrie- 
benen Briefe  überaus  naiv  und  treuherzig  geschildert  hat,  manchen 
Blick  in  Leben,  Art  und  Sitte  jener  Rococozeit  gewährt,  wenigstens 
auf  dem  Gebiete,  auf  dem  sich  Johannes  Francisci  bewegte. 

Sein  Geburtsort  war  Neusohl.  „Ich  habe“,  schreibt  er  an  Matthe- 
son, „in  der  königl.  freien  Bergstadt  Neusohl  in  Ober-Ungarn  Anno  1691 
den  14.  Junius  zum  ersten  Male  das  Licht  dieser  Welt  erblicket  und 
zugleich  das  erste  Lamento  gesungen.  Mein  Vater  Georg  war  wohl- 
verdienter Cantor  bei  der  löblichen  evangelisch-deutschen  Gemeinde 
daselbst,  meine  Mutter  Katharina  eine  geborne  Horvathin.“  Das 
Gymnasium  seiner  Vaterstadt  gab  ihm  die  erste  Bildung  „unter  ge- 
treuer Anführung  eines  schon  in  der  Ewigkeit  unter  den  Sternen 
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leuchtenden  Lehrers  Hr.  M.  Johann  Burins  und  eines  auf  dem  Lehr- 
stuhl berühmten  Herrn  Johann  Pilatik“.  Die  „ersten  Gründe  auf 
dem  Clavier“  erhielt  er  von  Jacob  Karchut,  welcher  durch  Vater 
Georgs  „Anpreisung  von  den  Herren  Vorstehern  zum  Organisten 
beider  Nationen,  der  ungarischen  und  deutschen,  ernannt  wurde“.  Ein 
Organist  zweier  Nationen  — wie  grossartig ! Leider  hat  es  nicht  ge- 
nügt, dem  Manne,  der  für  die  ungarische  und  deutsche  Nation  orgelte, 
bei  Fetis  eine  Unterkunft  zu  verschaffen,  er  fehlt  gleichfalls  im 
Lexicon.  „Das  übrige  wenige  Wissen“,  fährt  Francisci  fort,  „so 
mir  durch  Gottes  Gnade  beiwohnet,  ist  meinem  eigenen  Nachsinuen 
und  Fleisse  zuzuschreiben.“  Er  war  also  Autodidact,  eine  grosse  Selten- 
heit bei  den  Musikern  jener  Epoche,  welche  an  die  Schulbank  durch 
jahrelanges  Sitzen  fast  anwuchsen  und,  wie  es  in  jenem  apokryphen 
(oder  vielleicht  nur  nach  einem  echten  Schreiben  von  Hochlitz  für 
Leipziger  Bedürfnisse  zurechtgerochlitzten)  Briefe  Mozarts  heisst : 
„schon  als  Buben  vom  Meister  Knipse  und  Donnerwetter  schmeckten.“ 
Sind  doch  auch  in  neuer  und  neuester  Zeit  componirende  Auto- 
didacteu,  deren  Compositionen  nicht  dilettantisch  haltlos  und  zerfahren 
sind,  sondern  neben  Correctheit  den  festen,  sicheren  Zug  der  Meister- 
schaft haben,  wie  ihn  ehemals  die  Schule  gab,  eine  Rarität.  Der 
Componist  vortrefflicher  Streichquartette  und  Lieder  W.  H.  Veit  und 
der  Wiener  Julius  Zellner,  dessen  schön  leuchtender  Stern  zur  Zeit 
im  Aufsteigen  ist,  wären  hier  zu  nennen  — wenn  man  nicht  etwa 
gar  auch  Franz  Schubert  unter  die  Autodidacten  rechnen  will,  der, 
als  sein  Lehrer,  der  Organist  Ruzicka,  den  Mund  lehrhaft  aufzuthun 
begann,  Alles  schon  wusste,  was  jener  sagen  wollte.  „Er  hat’s  vom 
lieben  Gott  gelernt“,  rief  der  Lehrer  verwundert  aus.  Aber  zu  Ende 
seiner  kurzen,  glänzenden  Laufbahn  rief  Schubert  selbst : „jetzt  weiss 
ich,  was  mir  fehlt“  und  er,  der  durch  das,  was  er  bereits  geleistet, 
den  unverwelklichen  Lorbeer  errungen  und  dessen  Name  bestimmt 
war,  neben  den  Grössten  seiner  Kunst  zu  stehen,  wollte  sich  demüthig 
hinsetzen  und  „Contrapunkt  studiren“.  Der  Tod  fand,  das  sei  ganz 
überflüssig,  Schubert  habe  auch  den  Contrapunkt  vom  lieben  Gott  ge- 
lernt (worin  er  ganz  Recht  hatte),  und  er  hob  den  guten  Franz  unter 
die  Sterne,  wo  er  glänzt  in  saecula.  Sehr  viele  unserer  „aufstreben- 
den“ Componisten  denken  anders  als  weiland  Schubert  und  wissen 
nicht,  „was  ihnen  fehlt“.  Selbst  Lehrer  der  alten,  strengen,  tüch- 
tigen Schule,  wie  Sechter  in  Wien,  Dionys  Weber  in  Prag  gewesen, 
fangen  an  selten  zu  werden  und  die  Lehrbücher  werden  dünner,  „philo- 
sophischer“ — nur  kann  man  daraus,  wie  aus  der  Harmonik  Richter’s, 
wenig  oder  nach  Umständen,  wie  aus  dem  berühmten  Werke  von 
A.  B.  Marx,  gar  nichts  lernen.  Die  Bücher  des  alten  Dionys  Weber 
über  „Harmonielehre“  und  „Contrapunkt“  repräsentirten  eine  kleine 
Bibliothek,  aber  wer  „gewandelt  diese  Strasse  voll  Beschwerden“ 
(wie  es  in  der  „Zauberflöte“  heisst),  brachte  etwas  mit,  wenn  er 
herauskam.  Wie  Gesetzesdonner  vom  Sinai  tönte  in  Lehrstunden  des 
alten  Dionys  : „Regel  ist,  dass“  u.  s.  w.,  womit  er  jede  musikalische 
Sünde  des  Schülers  heimsuchte. 


Johannes  Francisei. 
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Heut  ist  das  alles  anders.  Fortschritt  und  „freie  G-enialität“ 
haben  für  solche  antiquirte  Ansichten  nur  noch  ein  verächtliches 
Lächeln  und  der  oberste  Grundsatz  lautet  nicht  : „erlaubt  ist,  was 
sich  ziemt“  oder  : „erlaubt  ist,  was  gefällt“,  sondern  : „erlaubt  ist, 
was  beliebt“.  Ein  gewisser  Altschul,  welcher  in  die  böhmischen 
Wälder  nach  Weimar  ging,  wo  sich  unter  Liszt’s  Augen  eine  musi- 
kalische Republik  constituirte,  welche,  wie  Herr  v.  Bülow  aufrichtig 
gestanden  hat : „zuweilen  gern  ein  wenig  Pariser  Commune  gespielt 
hätte“,  dieser  Altschul  also  schrieb  z.  B.  ein  Clavierstück,  dass  sich 
in  eitel  Parallelquinten  bewegte.  Der  Einfall  ist  am  Ende  nicht  ganz 
neu ; der  Mönch  Hucbald  hat  ihn  vor  ungefähr  tausend  Jahren  auch 
gehabt.  Das  fand  selbst  Liszt  doch  gar  zu  stark.  Aber  nicht  mit  den 
„Zukunftsmusikern“  haben  wir  es  hier  zu  thun,  sondern  mit  einem 
Vergangenheitsmusiker,  mit  Johannes  Francisci.  Er  muss  schon  als 
achtzehnjähriger  Bursche  in  seiner  Kunst  ganz  tüchtig  gewesen  sein, 
denn  als  sein  Vater  am  20.  Jänner  1709  gestorben , wurde  Johannes 
zum  Cantor  und  Chordirector  berufen,  „ungeachtet  sich  andere  Mit- 
werber dazu  anmeldeten“,  und  „schier  wider  Willen“.  Diese  Stelle 
versah  er  drei  Jahre  und  trieb  dabei  unter  Leitung  „eines  auf  der 
Catheder  und  Kanzel  unvergleichlichen  Mannes  Herrn  Matthias  Bel“ 
griechische  und  hebräische  Studien,  aber  auch  Musik  ungemein. 
Sammler  von  Bücherraritäten  kennen  vielleicht  den  vorbelobten  Bel 
als  Verfasser  der  Notitia  Hungariae  novae. 

Auch  die  PP.  Jesuiten  Hessen  „in  Ermanglung  ihres  verstor- 
benen Capellmeisters“  ihren  Kirchenchor  unbedenklich  von  dem  Prote- 
stanten Francisci  leiten.  Francisci  legte  sich  nun  insonderheit  auf 
die  Setzkunst ; studirte  die  Anleitungen  von  Speer,  Herbst  u.  A. 
Mattheson’s  Schriften  (der  vollkommene  Capellmeister,  forschendes 
Orchester  u.  s.  w.,  zum  Theile  noch  heute  sehr  werthvoll)  entzückten 
ihn  : „zu  allem  diesem  gab  mir  eine  grosse  Aufmunterung  der  musi- 
kalische Polyhistor  in  Hamburg,  dessen  Orchester  ich  Anno  1714 
siebzigmal  siebenmal  geküsst,  und  mit  unersättlicher  Begierde  gelesen 
habe  ; weil  mir  dasselbe  nebst  jenem  wackeren  Stifts-Cantor  zu  Wurtzen 
G.  Z.  Wagner  gleichsam  zur  Morgen-  und  Abendandacht  gedienet. 
Daher  ich  mich  nicht  säumte,  diesem  urkundlichen  Verfasser  so  vieler 
nützlicher  Schriften  meine  Ehrerbietigkeit  in  einem  Briefe  zu  bezeigen : 
darauf  ich  nicht  nur  gewierige  und  freundliche  Antwort,  sondern  zu 
meiner  innigsten  Freude  das  Verzeichniss  seiner  bisherigen  sämmt- 
lichen  Werke  erhielt,  welche  ich  mir  denn  anschaffte  und  zu  dieser 
Stunde  noch  manchen  Schatz  musikalischer  Wissenschaft  daraus  sammle; 
unsere  Correspondenz  währet  auch  immerfort  u.  s.  w.“  Mehr  als  ge- 
nug für  den  eitlen  Mattheson , den  bewundernden  Correspondenten 
unter  Pauken-  und  Trompetenschall  durch  die  musikalische  „Ehren- 
pforte“ (bekanntlich  ein  1740  erschienenes  Buch  des  Polyhistors  von 
Hamburg)  zu  führen.  Wunderbar,  dass  F^is  diese  Fest-  und  Jubel- 
fanfaren überhört  hat!  Auch  den  Stiftscantor  von  Wurtzen  G.  Z.  Wag- 
ner (von  dem  übrigens  auch  in  Mattheson’s  „Orche.ster“  11.,  S.  17 
die  Rede  ist)  hat  Fetis  ignorirt. 

Ambros:  Gesch.  d.  Musik  d.  Neuzeit.  I. 
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Nach  den  Lehrjahren  unseres  Francisci  kamen  seine  Wander- 
jahre, die  eigentlich  wieder  nur  peripatetische  Lehrjahre  waren.  Er 
besuchte  1722  Wien  und  fand  bei  dem  trefflichen  Joh.  Jos.  Fux 
(dem  Kochel  durch  sein  für  den  ernsteren  Musikforscher  höchst 
werthvolles  Buch  ein  neues  schönes  Denkmal  gesetzt)  und  bei  dem 
Capellmeister  von  St.  Stephan  Georg  Keutter  (dessen  Kirchenstücke 
noch  heute  geschätzt  werden)  eine  sehr  freundliche  Aufnahme,  ja  er 
wirkte  am  2.  Februar  (am  Lichtmess-Tage)  in  der  Stephans-Kirche 
bei  der  grossen  Fest-  und  Kirchenmusik  unter  den  „16  Vocalisten“ 
mit.  Im  Jahre  1725  verspürte  er  „grosse  Lust  das  berühmte  Leipzig 
zu  sehen“  und  kam  zur  Zeit  der  Ostermesse  dahin.  „Ich  hatte  das 
Glück“,  erzählt  er,  „den  berühmten  Herrn  Capellmeister  Bach  kennen 
zu  lernen  und  aus  dessen  Geschicklichkeit  meinen  Nutzen  zu  ziehen“. 
Es  haben  seitdem  nicht  wenige  aus  der  „Geschicklichkeit“  dieses  Jo- 
hann Sebastian  Bach  ihren  „Nutzen  gezogen“.  Francisci  besuchte 
auch  Halle,  wo  er  „Herrn  Dr.  August  Hermann  Francken  und  Herrn 
Christian  Thomasius“  kennen  lernte  und  sich  „leutseeliger“  Aufnahme 
erfreute.  Er  fasste  sogar  den  kühnen  Plan  bis  Wittenberg  vorzu- 
dringen, wenn  nicht  gar  bis  Hamburg,  wo  sein  bewunderter  Mattheson 
(und  Händel ! von  dem  er  indessen  nichts  zu  wissen  scheint)  lebte. 
Aber  die  Seinigen  „nöthigten  ihn  ins  Vaterland“,  wo  er  erwies,  dass 
sein  Reisebild  eine  Biene  gewesen  mit  der  Umschrift  : „ut  onusts, 
redeat“. 

Wie  kindlich  dünken  uns  Eisenbahnreisenden  diese  Zustände! 
Indessen  war  das  Glück,  dem  Johann  Sebastian  Bach  in  die  wetter- 
leuchtenden schwarzen  Augen  blicken  und  ihn  hören  zu  dürfen,  wenn 
er  etwa  gerade  eine  Promenade  auf  dem  Pedal  der  Thomaner-Orgel  ’ 
machte,  auch  damals  die  Strapazen  einer  Reise  in  der  berufenen 
„gelben  Kutsche“  und  auf  den  damals  berüchtigten  sächsischen  Land- 
strassen werth,  von  denen  noch  80  Jahre  später,  im  Jahre  1804,  - 
Kotzebue  schrieb  : „rings  um  die  berühmte  Handelsstadt  Leipzig  ver- 
sinkt man  in  Koth  und  wirft  am  hellen  lichten  Tag  auf  ebener  Strasse 
schrittfahrend  um“.  * 

Am  18.  April  1714  war  jener  Bel  zu  Neusohl  aus  seiner  Stel- 
lung  geschieden,  um  die  Stelle  eines  evangelischen  Predigers  in  Press- 
burg anzutreten.  Francisci  hatte  bei  der  Abschiedsfeier  eine  Kunst- 
musik mit  sehr  schmeichelhafter  biblischer  Anspielung  im  Texte  auf- 
geführt. Wir  werden  von  Herrn  Bel  seihst  hören,  worin  sie  bestand. 
Das  sollte  19  Jahre  später  seine  Früchte  tragen.  Im  Jahre  1733  j 
wurde  Francisci  als  Director  der  Musik  nach  Pressburg  berufen;  am  * 
19.  April  1733  meldete  ihm  nämlich  der  wohlehrwürdige  Bel  brief-  ^ 
lieh,  dass  ihn  „ein  so  ansehnliches  Amt  zu  bekleiden,  gute  Freunde^ 
dem  löblichen  Convent  procul  odio  et  gratia  vorgeschlagen  und  zwar 
mit  dem  gewünschten  Erfolg“,  er  werde  zwar  von  Neusohl  nach  j 
Pressburg  übersiedeln  müssen;  „der  stärkeste  Beweggrund  zurückzu- 
bleiben,  wird  natale  solum  sein;  aber  satis  datum  patriae,  wo  Gott 
zu  Hause  ist,  ist  das  nicht  ein  Vaterland?“  Ein  bedeutungsvolles 
PostScript  sagt : „Die  Accidentia  werden  bei  guter  Conduite  des  Direc- 
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toris  um  ein  merckliches  wachsen.  Vide  modo,  ue  amore  patriae 
relucteris  Deo.“ 

Ein  zweites  Schreiben  Bel’s,  das  rasch  dem  ersten  folgte  (am 
26.  April  1733) , verdient  ganz  mitgetheilt  zu  werden  : „Wohl- 
Edler,  sehr  werthgeschätzter  Gönner!  Ich  hoffe  mein  Schreiben  werde 
ihnen  zu  rechte  geworden  seyn.  Sie  werden  daraus  vernommen  haben, 
wie  ein  löblich  Kirchen- Convent  gegen  Sie  gesinnet  sey.  Nun  kann 
man  zwar  nicht  wissen,  was  der  conflictus  primarum  cogitationum  bey 
Ihnen  für  eine  Vorstellung  werde  gemacht  haben  ; doch  hoffe  gäntz- 
lich.  Sie  werden  nicht  mit  Fleisch  und  Blut  zu  Käthe  gehen.  Ich 
führe  Ihnen,  mit  allem  Bedachte,  zu  Gemüthe  die  Arie,  welche  Sie 
Anno  1714  den  18.  April  bey  meiner  sehr  merckwürdigen  Schul- 
Valete  cum  Choro  musico  abgesungen.  Es  hiess,  Bel  ging  ab,  wüste 
Felder  anzubauen.  Das  ist  eingetroffen,  und,  Gott  allein  in  der  Höh 
sei  Ehr,  wohl  gelungen.  Mich  reuet  es  auch  nicht,  hieher  gekommen 
zu  seyn.  Ich  deute  es  nun  auf  meinen  hochgeehrten  Herrn,  er  solle 
der  Ohim  und  Zihim  wilde  Stimmen  in  einer  so  lieben  Gemeine,  die 
ja  noch  die  Zierde  des  ungarischen  Zions  seyn  kann,  in  ein  liebliches 
Allelujah  verwandeln.  Sie  finden  Liebe,  Geneigtheit,  Förderung, 
nnd,  nach  Gottes  Willen,  ein  Mehrers,  sed  satis,  nolo  uti  argumen- 
tis  humanis.  Istud  cogita  : Presburg  stehet  an  der  Spitze,  das  will 
Leute  haben.  Lencket  Gott  Ihr  Hertz  zu  uns,  und  Sie  brechen  durch 
(die  Mauren  Jericho  hindurch,  so  bitte  nomine  Conventus  auf  einen 
Praecentorem  bedacht  zu  seyn.  Er  kömmt  fast  über  200  fl.  und  ist 
ein  geringes,  ihn,  wo  er  sich  meritirt,  noch  höher  zu  bringen.  Nunc 
te  virum  praesta!  Von  Ihrer  Jugend  an  habe  gemerkt,  dass  Gott  Sie 
zur  Musik  bestimmt.  Hic  Rhodus,  hic  salta ! Ich  bitte  mir  eine  bal- 
dige cathegorische  und  ungezweifelte  Antwort  aus,  dabei  wünsche: 
der  Geist  des  Herrn  ruhe  über  Sie,  und  lencke  Ihren  Willen  nach 
seinem  Wohlgefallen.  Der  Herr  sey  mit  Ihrem  Geiste.  Ich  aber 
bin  u.  s.  w.  ergebener  Bel.“  Im  October  trat  Francisci  seinen  Posten 
in  Pressburg  an  : „Ich  fand  daselbst  die  beste  Gelegenheit,  meine 
^ musikalischen  Bemühungen  fortzusetzen,  indem  ich  das  Glück  hatte 
mit  den  grossen  Virtuosen  der  Ertzbischöflichen  und  Hertzoglichen 
Kapelle  bekannt,  und  dabei  von  unnützen  Leuten  beneidet  zu  werden, 
denn  das  ist  auch  ein  Glück.“  An  seinem  Geburts-  und  Namenstage 
1734  führte  sein  Chor  eine  von  ihm  selbst  componirte  Cantate  zu 
seinen  Ehren  auf.  Aber  es  fehlte  auch  nicht  an  Verdruss  : „Mein 
Hertz  wurde  geängstet  und  gedrückt,  nicht  anders,  als  wenn  man  die 
presburger  Trauben  in  Herbstzeiten  unter  einer  Kelter  presset.“  Fran- 
cisci setzte  nicht  weniger  als  16  Beschwerdepunkte  auf,  darunter  : 
„2.  weil  mir  zwar  viel  versprochen,  aber  wenig  gehalten  worden; 
3.  weil  durch  das  alte  und  baufällige  Positiv  die  Andacht  mehr  ver- 
hindert, als  befördert  wird,  ich  aber  dadurch  öffentlich  blosgestellt 
worden;  7.  weil  sich  ein  grosser  Widerwill  geäusert,  wenn  ich  von 
meiner  Arbeit  etwas  aufgeführt  habe  ; 8.  weil  man  wenig  oder  nichts  auf 
die  zum  göttlichen  Preise  angestellte  Figuralmusik  wenden  will,  indem 
es  an  nöthigen  musikalischen  Instrumenten  fehlt;  10.  weil  man  mich 
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SO  schlecht  menagirt  hat“  und  so  weiter,  bis  16  und  letztens  ; „weil 
man  mir  nicht  nur  alle  Fehler,  die  auf  dem  Chore  vergehen,  bei- 
misset, sondern  auch  die  geringsten  hoch  aufmutzet.“  Besonders 
ärgerte  ihn,  dass  man  ihn  zwang,  Arien  eines  gewissen  Anton  Ernst 
Kopp,  damals  Cantor  in  Schemnitz,  aufzuführen,  welcher  „seine  Sichel 
in  eine  fremde  Ernte  schlägt,  welches  weder  er  einem  andern  Cantori 
zu  Schemnitz,  noch  die  Herren  Schemnitzer  den  Pressburgern  zu- 
stehen würden,  dafür  sich  diese  bey  jenen  dergleichen  unterfingen. 
(Mattheson  bezeichnet  die  Arbeiten  dieses  Kopp  als  „mitleidenswerth“.) 
Am  1.  März  1735  bat  Francisci  um  seine  Entlassung  und  lebte  dann 
zwei  Jahre  als  Privatmann  in  Neusohl  : „wobey  ich  denn  erfuhr,  dass 
neben  die  3 Hauptstrafen  : Krieg,  Hunger  und  Pestilentz,  billig  die 
vierte  zu  setzen,  nämlich  Processe  zu  führen“  (er  machte  nämlich 
gegen  seine  Pressburger  Committenten  Rechtsansprüche).  Am  Trini 
tatis-Sonntage  1737  trat  Francisci  bei  der  evangelischen  Gemeind^^- 
zu  Neusohl  in  Dienste,  die  dortigen  Kirchenbücher  würden  wohl  nacl^ 
weisen,  wie  lange  er  dann  noch  gelebt  und  wann  er  sein  „letzte^® 
Lamento  gesungen“.  Denn  glücklich  scheint  er  nicht  gewesen  zJ* 
sein.  „Die  allerunglückseligste  Art  des  Unglücks“,  sagt  er,  „ist  ai^i 
sein  vergangenes  Glück  zurückzudenken.“  Ob  er  Dante’s  berühmter* 
Vers  wohl  gekannt ; nessun  maggior  dolore  . . . ? 


Gluck. 

(Mit  einem  Extrablatte  : »Die  musikalischen  Armiden“.) 

^ Gluck!  Grosser  herrlicher  Geist  — wenn  eine  Musik  in  der 

Welt  die  Elemente  des  Veraltens  nicht  in  sich  trägt,  so  ist  es  die 
Deinige!  Denn  sie  wirkt  fast  wie  Volkslieder,  die  ja  das  allerdauer- 
hafteste Leben  haben,  nicht  durch  künstliche  harmonische  Zusammen- 
stellungen (die  bei  Gluck  so  fehlen,  dass  Händel,  dieser  gewaltige 
Genius  und  grobbiedere  Ehrenmann,  von  ihm  sagte  ; „Gluck  versteht 
. so  wenig  vom  Contrapunkte,  wie  mein  Koch  Walz“)  nicht  durch 
' Bravourstücklein,  die  heute  Mode  und  morgen  lächerlich  sind,  sondern 
durch  Wahrheit,  Melodie,  die  mit  wunderbarem  Zauber  zum  Herzen 
, spricht,  durch  gewaltige  Kraft  ohne  allen  Lärm  und  durch  eine  Fass- 
lichkeit,  welche  sie  auch  für  solche  Leute  zugänglich  macht,  die  in  einer 
' Fuge  nur  ein  Stimmgewirr  und  in  jedem  etwas  complizirten  Ensemble- 
Stück  ein  Chaos  finden  und  für  welche  jedes  Intervall  ausser  der 
grossen  und  kleinen  Terz  schon  eine  dem  Ohre  unbegreifliche  Disso- 
' nanz  ist.  Gluck’s  Musik  verhält  sich  zu  den  riesenhaft  aufgethürmten 
' Stimmen  und  verwickelten  harmonischen  Combinationen  in  den  Werken 
Sebastian  Bach’s  oder  Händel’s  wie  etwa  das  Pantheon  in  Athen  oder 
ein  anderer  Griechentempel  mit  einfach  weissen  Marmorsäulen  und 
einem  lächelnden  Götterbilde  in  der  Mitte  zu  den  berghoch  gegen 
Himmel  ragenden  altdeutschen  Münstern  mit  ihren  Zacken,  Spitzen, 
Fialen  und  ihrem  Volk  von  Statuen.  Nun  gibt  es  freilich  Leute  ge- 
nug, die  dem  Theseustempel  oder  dem  Kölner  Dom  einen  Garten- 
pavillon ä la  chinois  mit  nickenden  Pagodenfratzen,  Glöckchengebimmel 
und  maulaufsperrenden  Drachen  bei  weitem  vorziehen.  Chacun  ä son 
gout  — wer  die  hohe  Schönheit  einer  Sache  nicht  fühlt,  dem  wird 
man  sie  durch  Einpredigen  nicht  begreiflich  machen. 

Ist  es  nicht  wunderbar,  dass  mitten  unter  der  äussersten  Un- 
natur, Verdrehtheit  und  Verschraubtheit  aller  gesellschaftlichen  und 
sonstigen  Verhältnisse,  in  der  Zeit  des  Puders,  des  Zopfes,  der  Reif- 
röcke und  Fischbeinmieder,  in  der  zweiten  Hälfte  des  achtzehnten 
Jahrhunderts,  der  reinste  griechische  Kunstgeist  fast  gleichzeitig  in 
drei  deutschen  Männern  auflebte,  deren  jeder  auf  anderem  Gebiete 
thätig  war?  Und  nicht  etwa  als  etwas  schulmässig  An-  und  Einge- 
lerntes, sondern  als  etwas  im  eigenen  Geiste  Wiedergeborenes,  Eigenes, 
wie  aus  erster  Quelle  Strömendes  1 Goethe,  Winckelmann,  Gluck,  das 
sind  die  Namen  dieser  wahren  „Renaissance“.  Goethe,  der  Dichter; 
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Winckelmann,  der  Kunsthistoriker;  Gluck,  der  Musiker.  Hätten  d?  ^ 
Hellenen  zur  Zeit  ihres  Phidias,  ihres  Sophokles  einen  Tondichte  ' 
gehabt,  der  unsere  musikalische  Technik  besessen  hätte,  er  wür(^ 
vielleicht  geschrieben  haben  wie  Gluck.  Die  reinen  weissen  Marmo# 
bilder,  die  uns  von  jener  Blütenzeit  Zeugniss  geben,  die  Sophoklep 
sehen  Dramen  machen  einen  der  Gluck’schen  Musik  sehr  analogeii 
Eindruck.  Höchster  Adel  der  Gesinnung  und  des  Ausdrucks,  ein- 
fache Grösse,  stille  Hoheit,  jede  Empfindung  in  reinster,  einfältiger 
Urkraft  ausgedrückt,  rein  umschriebene,  ideale  Formen,  Sparsamkeit 
der  Kunstmittel,  Alles  und  Jedes  lebendige  Gegenwart,  und  überall 
nicht  mehr  und  nicht  weniger  als  zur  Sache  gehört,  das  ist  der  Cha- 
rakter der  Gluck’schen  Oper.  Wie  in  der  griechischen  Tragödie 
wechselt  Hede  und  Gegenrede  zwischen  wenigen  Personen,  zuweilen 
tritt  die  Kraft  der  Chöre  mächtig  unterbrechend  dazwischen.  Die  so 
äusserst  sparsam  angebrachten  Zweigesänge,  die  mangelnden  grössere " 
Ensembles  sind  vielleicht  zum  Theile  der  geringen  Gewandtheit  des  ^ 
Componisten  im  Aufbauen  vielstimmiger  Sätze  zuzuschreiben,  glücklicher 
weise  ist  dieser  Mangel  hier  ein  Vorzug.  Gluck  versteht  es  freilich 
nicht,  wie  Mozart  in  seinen  grossen  Ensembles  (Quartett  im  Idome- ‘ 
neo,  Sextett  im  Don  Juan,  Quintett  in  der  Zauherflöte,  erstes  Finale 
im  Titus)  grosse,  wohl  gruppirte,  durch  meisterhaft  abgestufte  Fär- 
bung und  Beleuchtung  jeder  Figur  effectvolle  Historienstücke  zu  malen, 
seine  Darstellung  gleicht  der  idealen  Darstellung  der  altgriechischen 
Basreliefs  und  Vasenbilder,  jede  Figur  möglichst  selbstständig,  in  ein- 
fachen, vollständigen  Contouren  hingestellt,  und  die  Gruppirung  eigent- 
lich mehr  nur  einfache  Beziehung  der  Figuren  auf  einander  als  künst- 
licher Aufbau.  Mozart’s  Gluckisirender  Idomeneo  verhält  sich  zu 
Gluck  etwa  so,  wie  die  farhenbunten,  künstlich  gruppirten,  mytholo- 
gischen Malereien  der  Farnesina  zur  Antike.  Selbst  die  Orchestra- 
tion  Gluck’s  hat  in  ihrer  einfachen  Schönheit  etwas  Marmornes  — 
das  Streichquartett  herrscht  vor  und  wird  nicht,  wie  bei  Mozart, 
im  lebendig  aufgeregten  Flusse  der  Stimmen  und  in  raschen,  bunten 
Figuren,  sondern  höchst  einfach,  oft  in  gehaltenen  Noten  oder  gleich- 
mässiger  Achtelbewegung  verwendet,  milder  Glanz  einfärbigen  Mar- 
mors, während  die  sparsam  aber  an  rechter  Stelle  angebrachten  Bläser 
an  die  Benützung  der  Polychromie  in  der  antiken  Kunst  mahnen. 
Umarbeitung,  Zuthat  in  der  Instrumentirung,  wie  Wagner  in  der 
Iphigenia  in  Aulis  vorgenommen  hat,  ist  hier  so  viel  als  Uehermalung 
eines  kostbaren  Originals,  das  dergleichen  nicht  verträgt.  Lachen 
muss  ich,  wenn  manche  meinen.  Gluck  habe  die  Orchestermittel  nicht 
gekannt.  Das  Gluck’sche  Orchester  hat  gerade  Richard  Wagner 
in  einer  gelegentlichen  mündlichen  Aeusserung  mit  Recht  ein  „Wunder- 
bares“ genannt.  Man  erinnere  sich  nur  im  „Orpheus“  der  ahnungs- 
vollen Einleitung  des  Zwischen-Actes,  welche  ein  wahres  Reich  ewiger 
Nacht  zu  öffnen  scheint,  ferner  des  wilden  Sturmes  der  Furientänze 
in  derselben  Oper,  wovon  der  von  Gluck  aus  seinem  Ballet  „Don  Juan“ 
herühergenomraene  furchtbargewaltige  zu  dem  Prachtvollsten  zählt, 
was  vom  Orchester  gehört  wird. 
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Gluck  nur  als  eine  Art  Idealisiruug  der  alten  Lully-E,ameau- 
chen  Oper,  als  eine  geniale  Uebersetzung  der  tragMie  Racine’s  in 
ie  Sprache  der  Musik  auffassen,  heisst  ihm  Unrecht  zufügen.  Es 
ff  wahr,  seine  Texte  sind  auf  diesem  Boden  gewachsen  und  er  folgt 
men  getreulich  Wort  für  Wort.  Aber  so  wie  bei  jenen  Dichtern 
Achilleus  zum  Achille,  Menelaos  zum  roi  Menelas,  Herakles  zum  Her- 
mle  geworden,  so  ist  dagegen  der  antike  Zug  in  Gluck  stark  genug, 
jene  für  Versailles  hoffähig  gewordenen  Heroen  wieder  in  ihre  Hei- 
math  zurückzuführen,  sie  aus  dem  Französischen  wieder  in’s  Grie- 
chische zu  übersetzen.  Mit  den  gesprochenen  Bravourarien  in  der 
französischen  tragedie,  wo  uns  Held  oder  Heldin  ihre  Gefühle  und 
Leidenschaften  erzählen,  haben  Gluck’s  Monologe  in  Recitativ  und 
Arie  Nichts  gemein.  Gluck  setzt  seine  Helden  von  den  Racine’schen 
tragischen  Stelzen  wieder  auf  den  echten  Kothurn.  Wann  hätte  ein 
Franzose  etwas  Solches,  wann  hätte  je  ein  Dichter  etwas  Höheres 
gedichtet,  als  die  Scene,  wo  Iphigenia  (in  Tauris)  ihrem  noch  uner- 
' nannten  Bruder  Orest  das  Geschick  ihres  Hauses  abfrägt ! Welche 
intike  Heroine  ist  Quinault’s  Armida  mit  Gluck’s  Musik  geworden, 
eine  Art  Medea ; so  übermächtig,  dass  die  ganze  Oper  fast  ein  Mono- 
(dram  zu  nennen  ist,  in  dem  die  übrigen  Figuren  beinahe  nur  dazu 
} dienen,  die  Heldin  erst  recht  hervorzuheben ! 

Oulibicheff  tadelt  einmal  sehr  unverständig  Gluck’s  Theophanien, 
ner  verlangt  augenscheinlich  romantische  Musik  dafür.  Aber  das  Yer- 
Mhältniss  des  Griechen  zu  seiner  Götterwelt  war  nicht  das  des  Christen 
Azurn  Jenseits,  denn  es  war  im  Grunde  auch  nur  ein  idealisirtes  Dies- 
seits. Diana  darf  zwischen  die  Menschen  treten,  ohne  dass  sie 
; sich  geberden  wie  Hamlet  vor  dem  Geiste.  Gluck  hat  auch  hier  in 
I wahrhaft  griechischem  Geiste  gefühlt  und  gedichtet.  Seine  Furien  sind 
' keine  Wolfsschluchtteufel  — im  Orpheus  sind  sie  die  unerbittlichen 
, Mächte  des  Hades,  die  der  flehenden  Bitte  ihr  kurzes,  fürchterliches 
„no“  entgegensetzen.  Der  Zaubergewalt  des  Sängers  nachgebend, 
lassen  sie  sich  allgemach  auf  Rede  und  Antwort  ein,  „was  er  denn 
wolle?“  Der  Ausdruck  verhaltenen  Grimmes  in  der  Frage  (wie  schon 
früher  in  der  Verwunderung,  einen  Sterblichen  am  Styx  zu  erblicken) 
ist  wahrhaft  erschütternd.  Dann  wundern  sie  sich  über  ihre  Nach- 
giebigkeit. Dann  geben  sie,  langsam  weichend,  nach.  Selbst  die  Ton- 
malerei des  fürchterlich  rauhen  Gebells  des  Cerberus  dient  in  dieser 
unvergleichlichen  Scene  dem  erhabenen  Eindrücke  des  Ganzen.  Und  nun 
die  herzbewegenden  Gesänge  des  Orpheus  dazwischen!  In  der  Alceste 
sind  es  Gestalten  des  Todtenreiches,  die  blutlosen  Schatten  des  Hades, 
die  auf  einer  Note  ihren  schauerlichen  Chor  anstimmen.  Tränken  sie 
Opferblut,  so  würden  sie  vielleicht  über  mehr  Töne  gebieten  können. 
Die  Furie  des  Hasses  in  Armida  mit  ihrem  Gefolge  ist  etwas  ganz 
Anderes,  eine  allegorische  Figur  — und  demgemäss  behandelt. 

Eines  kann  ich  nicht  unbemerkt  lassen.  Wenn  man  Gluck’sche 
Musik  hört,  so  erstaunt  man,  wie  viel  sich  die  nachfolgenden  Musiker 
daraus  hinter’s  Ohr  und  dann  in  die  Partituren  geschrieben  haben. 
Diese  Nachwirkung  geht  so  weit,  dass  ich  sogar  in  Berlioz’s  „Romeo 
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und  Juliette“  Gluck’sche  Elemente,  oder  richtiger,  da  und  dort  etwas 
zu  bemerken  glaube,  das  an  die  Weise  Gluck’scher  Melodie  mahnt, 
insbesondere  in  der  Arie  des  Bruder  Lorenzo  : „pauvres  enfants,  que 
je  pleure.“  Ich  kann  daher  das  Eckhaus  der  Wallfischgasse  gegen 
die  Kärntnerstrasse  zu  in  Wien,  einst  das  Haus  Gluck’s,  nie  ohne  das 
Gefühl  betreten,  als  sei  ich  an  geweihter  Stätte.  Da  sehe  ich  den 
jungen  Mozart  in  feinster  Herrentoilette  von  Anno  1782  die  statt- 
liche Treppe  hinansteigen.  Der  alte  Heros  und  Hausherr  hat  den 
jungen  Meister , dessen  „ Entführung  aus  dem  Serail  “ eben  mit 
grösstem  Erfolge  über  die  Bühne  gegangen,  zu  Tische  gebeten 
(n.  b.  verbürgten  Traditionen  zufolge  speiste  man  bei  Gluck  sehr  gut, 
der  alte  Herr  hielt  etwas  darauf)  und  er  benützt  das  Diner,  um 
seinem  Gaste  mit  väterlichem  Wohlwollen  über  die  „Entführung“ 
alles  Liebe  und  Schöne  zu  sagen,  obwohl  er  sehr  wohl  sehen  mag, 
dass  diese  Partitur  schon  wieder  andere  Pfade  einschlage,  als  er  in 
seiner  Alcesten -Vorrede  der  dramatischen  Musik  als  den  Weg  zum 
Heile  vorgezeichnet.  Welch’  eine  Zeit  war  das!  Gluck  am  Ausgange 
einer  glorreichen  Laufbahn  und  schon  das  Glanzgestirn  Mozart  auf- 
steigend und  daneben  Josef  Haydn  und  in  Bonn  Beethoven  mit  seinen 
Knabenhänden  schon  tüchtig  auf  dem  Klavier  herumarheitend. 

Es  ist  denn  doch  eine  eigene  Fügung,  dass  Gluck  in  der  öffent- 
lichen Meinung  zumeist  eine  Art  von  langweiliger  Perrücke  vorstellt, 
einen  Musiker,  den  die  „fortgeschrittene“  Zeit  so  wenig  hören  mag,  als 
sie  etwa  Haller’s  „Alpen“  liest  oder  Elias  Schlegel’s  Tragödien  auf’s 
Theater  bringen  mag,  den  man  auf  das  Gnadenbrot  des  sogenannten 
„historischen  Interesses“  verweist  und  nur  noch  den,  insgemein  mit 
etwas  zweideutigem  Lächeln  erwähnten  „Kennern“  und  einzelnen 
Enthusiasten  überlässt,  natürlich  mit  der  Bedingung,  ihn  nicht  selbst 
anhören  zu  müssen,  sondern  fein  zu  Hause  bleiben  zu  dürfen. 

Aber  — muss  man  auch  fragen  — ist  denn  wirklich  dieses 
arge  „Publikum“  Schuld  an  diesem  Stand  der  Dinge?  Die  edle  Ein- 
falt und  stille  Grösse  Gluck’s  kommen  gegen  die  eben  als  „modern“ 
von  der  Mode  bewunderte,  den  Aufwand  aller  Kunstmittel  zur  letzten, 
höchsten  und  bedenklichsten  Spitze  treibende,  die  Nerven  bis  an  ihre 
Wurzeln  packende,  überreizte  und  überreizende  Opernmusik  nicht  auf. 
In  den  von  Opferzügen  weissgekleideter  Tempeljungfrauen  durch- 
gezogenen griechischen  Säulenhallen  Gluck’s,  wo  marmorne  Götter- 
bilder ruhig  stehen  und  blicken,  fröstelt  Viele,  die  am  Gegentheil 
jener  Tempeljungfrauen  ihr  höchstes  Wohlgefallen  finden.  Aber  Viele 
sind  lange  noch  nicht  Alle. 

Jedermann  weiss,  dass  die  aulische  Iphigenie  es  war,  die  in 
Paris  einen  Streit  entzündete,  von  welchem  die  Wagner-Polemik 
unserer  Tage  ein  verhältnissmässig  schwacher  Nachhall  ist.  Wer 
Näheres  wünscht,  sei  auf  Anton  Schmid’s  Buch  : „Christoph  Wilibald 
Ritter  v.  Gluck,  dessen  Leben  und  tonkünstlerisches  Wirken“  ver- 
wiesen, wo  er  die  Sache  pragmatisch,  theilweise  mit  wörtlicher  Be- 
nützung der  Quellen  dargestellt  findet.  Am  besten  und  geistreichsten, 
im  Tone  des  echten  Historikers,  erzählt  jene  Streitigkeiten  Otto  Jahn 
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im  zweiten  Bande  seiner  Mozart-Biographie  (erste  Ausgabe).  Lohnender 
ist  es,  auf  Gluck’s  Verhältniss  zu  seinen  italienischen  Vorläufern, 
denen  er  dann  als  reformirender  Gegner  entgegentrat  und  denen  er 
es  gleichwohl  zu  danken  hat,  wenn  er  Musiker  geblieben,  einzugehen 
— ebenso  auf  seine  sehr  tiefgreifenden  Beziehungen  zu  Lully  und 
Bameau,  bei  denen  er  sehr  wohl  wusste,  warum  er  ihre  Partituren 
so  fleissig  studirte.  Die  alten  französischen  Meister  verdienen  in  keiner 
Weise  die  Verachtung,  mit  der  sie  insgemein  von  den  schriftstellern- 
den  Copirmaschinen  in  Schnell-Musikgeschichten  abgefertigt  werden. 
Lully’s  persönlich  unliehenswürdiger  Charakter  hat  ihm  hinterher  so 
grossen  Schaden  gethan,  als  dem  musikalisch  weitaus  höher  stehenden 
Bameau  in  Frankreich  die  Parteinahme  der  Encyklopädisten  für  die 
sogenannten  „Bouffons“  und  in  Deutschland  der  durch  Goethe’s  Ueber- 
setzung  allbekannte  Dialog  „Bameau’s  Neffe“,  eine  geniale  polemische 
Dichtung  (denn  es  hat  nie  einen  solchen  „Neveu  de  Bameau“  gegeben), 
welche  dem  Geiste  ihres  Verfassers  Diderot  die  höchste  Ehre,  desto 
geringere  aber  seinem  Charakter  und  seinen  Kunstansichten  macht. 
Lully’s  Styl  ist,  um  es  kurz  zu  sagen,  der  florentinisch-venezianische 
Monteverde’s,  aber  auf  die  französische  Declamirtragödie  angepasst 
und  mit  specifisch  französisch-populärer  Melodiebildung.  Bameau  aber 
ist  in  seinen  Opern  oft  ganz  erstaunlich  „gluckisch“.  Im  „Dardanus“ 
z.  B.  meint  man  oft  ganze  lange  Stellen  hindurch  Gluck  zu  hören 
und  jene  ariosen  kleinen  Sätze  Iphigenia’s  finden  dort  ihr  Vorbild  in 
ähnlichen  der  Prinzessin  Iphise.  Ja,  wenn  ich  bedenke,  dass  Gluck 
jahrelang  und  mit  grossem  Erfolg  im  damals  allherrschenden  italieni- 
schen Styl  Opern  componirte  und  im  spätesten  Mannesalter  plötzlich 
mit  einer  geharnischten  Polemik  gegen  sie  auftrat,  so  bin  ich  im 
Zweifel,  ob  er  Lully  und  Bameau  nicht  schon  vor  seiner  Pariser 
Beise  gekannt  und  ob  nicht  sie  den  Gedanken  der  Beform  in  ihm 
angeregt.  In  der  „Iphigenie  en  Aulide“,  der  ersten  und  eigens  für 
Paris  bestimmten  Oper,  hat  er  sich  dem  Style  seiner  französischen 
Vorgänger  wunderbar  accomodirt,  ohne  den  seinigen  zu  verläugnen. 
Man  merkt  es  insbesondere  in  der  Melodie,  sie  hat  den  gleichen  Adel, 
aber  nicht  ganz  den  sinnlichen  Beiz  der  sonstigen  Gluck’schen  Melodik. 
Daher  die  Anhänger  der  Bouffon’s  auch  über  „Melodielosigkeit“  schrieen 
und  klagten,  gerade  wie  heutzutage  bei  Wagner  geschrieen  und  ge- 
klagt wird. 

Gluck’s  italienische  Opern  sind  veraltet,  gleich  jenen  Scarlatti’s, 
Feo’s,  Porpora’s,  Hasse’s  u.  s.  w.  Durch  seine  Beform  hat  Gluck  die 
ganze  neapolitanische  Schule  ausser  Curs  gesetzt,  und  auch  eine  Art 
artistischen  Selbstmordes  begangen.  Trotz  herrlicher  Melodiefülle  ver- 
alteten jene  Werke,  weil  sie  nach  den  wandelbaren  Anforderungen 
des  Zeitgeschmackes  gemodelt  waren.  Die  Beformopern  Gluck’s  warfen 
die  conventionellen  Formen  hinter  sich,  sie  hielten  sich  an  das  ewige 
Wahre  und  in  allen  Zeiten  Gültige  und  gaben  diesem  nur  so  viel 
musikalische  Hülle,  als  zur  Verkörperung  eben  nöthig  war. 

Die  Beformideen  Gluck’s  kommen  eigentlich  erst  in  seiner  letzten 
Oper  „Iphigenia  in  Tauris“  vollständig  zur  Geltung,  zum  Theile 
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desswegen,  weil  Guillard’s  treffliche  Dichtung  sich  der  antiken  Fär- 
bung mehr  nähert  als  irgendeines  der  früheren  von  dem  deutschen 
Meister  in  Musik  gesetzten  Opernhücher.  Calzabigi’s  „Orfeo“  und 
„Alceste“  tragen  stellenweise  noch  deutliche  Spuren  eben  jener  con- 
ventioneiien  italienischen  Oper,  welche  Gluck  mit  seiner  Musik  be> 
kämpfte.  Die  französische  „Alceste“  ist  vollends  für  Paris  nach  den 
Principien  der  damaligen  grossen  französischen  Oper  umgemodelt,  sie 
läuft  z.  B.  zuletzt  in  ein  „Divertissement“  von  Ballettänzen  aus. 

„Iphigenia  auf  Aulis“  ist,  wie  schon  angedeutet  wurde,  eine 
kluge  Accommodationsoper  an  die  Wünsche  des  mit  den  Tradi- 
tionen Lully’s  und  Bameau’s  genährten  Pariser  Publicums,  zudem  ist 
sie  direct  nach  Bacine’s  „Iphigenie“  gemodelt : Prince  Achille  als 
Liebhaber  und  Bräutigam  der  Princesse  Iphigenie,  Klytämnestra,  die 
richtige  Königin  von  Mycen.  Sämmtliche  hohe  Personen  vergessen  die 
Etiquettevorschriften,  nach  denen  man  sich  auf  dem  glatten  Parket- 
boden  der  Appartements  Ludwig  des  Vierzehnten  bewegte,  selbst  in 
Momenten  der  Leidenschaft  und  Trauer  nicht,  wie  sie  denn  auch  gar 
nicht  griechisch,  sondern  (unfigürlich  und  figürlich)  französisch  sprechen. 
Des  französischen  Agamemnon  „cri  plaintif  de  la  nature“,  den  er 
gleich  anfangs  zu  hören  versichert,  bliebe  sicher  für  den  griechi- 
schen Agamemnon  ein  völlig  unhörbarer  Laut.  Gluck  hat  diesen 
Nachklang  aus  der  französisch-classischen  Tragödie  nicht  völlig  mit 
seiner  Musik  zu  übertönen  vermocht.  Wir  hören  wohl  das  Meer  von 
Aulis  brausen,  aber  es  ist  dabei  doch  immer,  als  hörten  wir  von  ferne 
auch  die  grossen  Fontainen  von  Versailles  dazwischenrauschen.  In 
„Armida“  wagte  es  Gluck,  fast  übermüthig,  mit  dem  Geiste  Lully’s 
auf  französischer  Erde,  ja  in  Lully’s  eigenstem  Ehrentempel  zu  ringen : 
er  setzte  das  schon  von  Lully  componirte  Opernbuch  Quinaults  noch- 
mals in  Musik.  Wo  er  in  dieser  Partitur  Gluck  ist,  da  ist  er  es  in 
seiner  ganzen  Grösse. 

Bei  der  „Iphigenia  auf  Tauris“  unterstützte  ihn  schon  sein 
Dichter,  wie  selten  ein  Componist  unterstützt  worden ; er  hat  aber 
auch  etwas  aus  der  Sache  gemacht!  Es  lässt  sich  kein  grossartigerer 
Anfang  denken,  als  der  gewaltige  Seesturm,  wo  sich  das  Flehen  Iphi- 
genia’s  und  des  Chores  der  Priesterinnen  mit  dem  Toben  der  Ele- 
mente mischt  und  welcher,  da  er  zugleich  den  strandenden  Orest  und 
Pylades  in  die  Handlung  einführt,  die  zweckmässigste  dramatische 
Exposition  bildet.  Der  von  Iphigenia  erzählte,  ahnungsdüstere  Traum 
ist  ganz  im  griechischen  Sinne,  dazu  nun  der  Gegensatz  der  wild- 
barbarischen Scythen  gegen  den  Chor  der  griechischen  Priesterjung- 
frauen, des  dumpfen,  angsthaft-aufgeregten  Thoas  gegen  den  licht- 
hellen Griechenjüngling  Pylades,  die  wunderbar  gezeichnete  Gestalt 
des  den  Eumeniden  verfallenen  Muttermörders  Orest  und  seiner  Schwester 
Iphigenia,  die  versöhnend,  wie  eine  Lichtgestalt  durch  die  düstere 
Handlung  schreitet;  die  zweimalige  Einführung  der  Furien,  ein  Mal 
leibhaft,  das  zweite  Mal  (im  dritten  Act)  als  innere  Vision  Orest’s, 
gehört  zum  musikalisch  Grossartigsten  aller  Zeiten.  Welche  Scene 
ist  das  Einschlummern  Orest’s,  der  seine  Erschöpfung  für  den  wieder- 
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erlangten  Frieden  hält ! Das  schauerlich  fortmurmelnde  A der  Violen, 
welches  das  Einschlummern  Orest’s  begleitet,  das  Hereinstürmen  der 
Strafgöttinnen,  die  drei  scharf  accentuirten  Accorde  (sie  kehren  in 
der  Visionsscene  des  dritten  Actes  wieder),  welche  wie  Schläge  mit 
Schlangengeisseln  klingen,  und  dann  der  furchtbare  Furienchor,  kühn 
und  grossartig  von  der  auf-  und  absteigenden  D-moll-Scala  der  Po- 
saunen begleitet,  syllabisch  die  Worte  recitirend  und  nur  den  kla- 
genden und  anklagenden  Huf : „Er  ist  ein  Muttermörder“  in  langen 
Tönen  dem  Schuldigen  ins  Ohr  singend ! Kein  musikalisches  Drama 
der  Welt  hat  — ich  habe  das  schon  früher  bemerkt  — eine  in  ihrer 
Einfachheit  ergreifendere  Scene  als  die,  in  welcher  Iphigenia  dem  von 
ihr  noch  nicht  als  Bruder,  wohl  aber  als  Grieche  erkannten  Orest 
die  Geschicke  ihres  väterlichen  Hauses  abfrägt.  Im  dritten  Acte  allein 
nähert  sich  der  Dichter  verhältnissmässig  den  Anschauungen  seiner 
Zeit,  der  Moment  der  Wahl,  so  ergreifend  er  sich  gestaltet,  ist  merk- 
lich auf  den  Effect  berechnet  und  der  lange  Wettstreit  der  Freunde, 
wer  für  den  anderen  sterben  solle,  ist  nicht  recht  griechisch,  sondern 
der  conventioneile  Edelmuth  des  französischen  Drama’s.  Aber  die 
Lösung  im  letzten  Acte  ist  der  vielleicht  dankbarste  Moment,  den 
je  ein  Operncomponist  musikalisch  illustriren  zu  dürfen  so  glücklich 
war.  Guillard  hat  sich  dabei  nicht  an  Euripides,  sondern  an  einen 
minder  bekannten  griechischen  Tragödiendichter  gehalten.  Orest  kniet 
am  Altäre,  Iphigenia  hebt  zagend  das  Opfermesser,  da  spricht  Orest 
in  träumerisch-wehraüthiger  Erinnerung  die  Worte  vor  sich  hin  ; „0 
Iphigenia,  Schwester,  so  wurdest  einst  in  Aulis  du  geopfert!“  Das 
ist  ein  zündender  Blitz,  Iphigenia  erkennt  den  Bruder,  die  Priesterinnen 
begrüssen  ihn  mit  lautem  Zuruf. 

Es  wäre  der  Mühe  werth,  die  Wiedergeburt  des  wahren,  reinen 
Geistes  der  Antike  mitten  in  der  Zopfzeit,  wie  sie  durch  die  grossen 
Deutschen  : Goethe,  Winkelraann,  Gluck,  herbeigeführt  wurde,  eigens 
in  der  Verbindung  dieser  drei  Namen  darzustellen.  Wenn  Winkel- 
mann als  das  Kennzeichen  der  Antike  „edle  Einfalt,  stille  Grösse“ 
nennt  und  Hettner  meint,  „dieser  Ausspruch  sei  das  unübertroffene 
Schlag  wort  des  innersten  Wesens  griechischer  Kunst“,  so  ist  mit 
diesem  Schlagworte  auch  für  Gluck’s  Musik  die  kürzeste  und  beste 
Bezeichnung  gefunden.  Man  könnte  allenfalls  noch  insbesondere  für 
Gluck’s  Melodie  die  Bezeichnung  beifügen  : an  keuschem  Adel  unüber- 
troffen. Wir  athmen  griechische  Luft. 

Was  soll  ich  von  Gluck’s  Kecitativen  sagen?  Sie  sind,  neben 
einigen  von  Mozart,  die  reinste  und  höchste  Entwicklung  dessen,  was 
200  Jahre  vorher  im  Hause  Bardi  zu  Florenz  als  Programm  der 
Musik  festgesetzt  worden.  Zeugen  hiefür  sind  die  Erkennungsscene 
der  taurischen  Iphigenie,  die  Scene  im  Tempel  und  die  Situation  in 
der  „Alceste“,  wo  Admet  durchaus  darauf  dringt,  dass  ihm  Alceste 
das  Todtenopfer  nenne.  Ein  Componist  aus  jener  Zeit  und  Schule 
Marco  da  Gagliano  spricht  in  der  Vorrede  seiner  „Daphne“  (1608) 
die  Hoffnung  aus,  man  dürfe  es  wohl  erwarten,  das  kürzlich  entstan- 
dene musikalische  Drama,  welches  schon  jetzt  mit  so  grossem  Beifalle 
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aufgenoraraen  worden,  zu  noch  weit  grösserer  Vollkommenheit  ge- ) 
bracht  zu  sehen,  so  dass  es  sich  eines  Tages  den  so  sehr  gepriesenen 
Tragödien  des  alten  Griechen  nähern  könnte.  Die  Hoffnung  wurde 
171  Jahre  später  durch  Gluck’s  „Iphigenia  auf  Tauris“  glänzend  er- 
füllt. Sie  verdient  vielleicht,  als  musikalisch-dramatisches  Werk  be- 
trachtet, das  Vollkommenste  zu  heissen,  was  wir  überhaupt  besitzen. 
Es  ist  bemerkenswerth , dass  zwei  aus  jener  Trias  der  Wiederer- 
wecker  des  griechischen  Geistes  denselben  Stoff,  die  „Iphigenia  auf 
Tauris“,  aufgegriffen  haben,  der  Dichter  und  der  Musiker  : Goethe 
und  Gluck.  Es  wäre  schwer,  einer  ihrer  „Iphigenien“,  der  gedich- 
teten oder  der  componirten,  den  Preis  zu  ertheilen.  Goethe  selbst 
hat  mit  edler  Bescheidenheit  in  den  an  die  Sängerin  Milder  ge- 
richteten Versen  den  Lorbeerkranz  vor  Gluck  niedergelegt. 

Man  möge  uns,  da  wir  auch  Goethe’s  „Iphigenia“  genannt, 
beiher  den  flüchtigen  historischen  Rückblick  gestatten,  dass  schon 
vor  Gluck  der  Stoff  der  euripidischen  „Iphigenia  auf  Tauris“  zweimal 
zu  Opern  im  italienisch  - vorgluckischen  Style  verwerthet  worden. 
Leonardo  Vinci  brachte  1725  auf  dem  Theater  von  S.  Giovanni 
Crisostomo  in  Venedig  eine  „Iphigenia“  zur  Aufführung,  sein  letztes 
und  zugleich  sein  Meisterwerk.  Eine  Preghiera  für  Alt  : „Delia  dea“ 
würde  Gluck  nicht  schöner  componirt  haben.  Eine  zweite , nicht 
minder  treffliche,  taurische  „Iphigenia“  schrieb  Tommaso  Traetta 
1759  für  Wien.  Es  ist  lehrreich,  Traetta’s  Composition  mit  jener 
von  Gluck  zu  vergleichen.  Jene  freirecitativische  Scene  bei  Gluck, 
wo  Iphigenia  von  Orest  das  Schicksal  Agamemnon’s  und  Klytämnestra’s 
erfährt,  wird  bei  Traetta  zu  einem  regelmässigen  Duett  mit  Text- 
imd  Melodiewiederholungen.  Eine  Parallele  zwischen  dem  Furien- 
chore Gluck’s  und  jenem  Traetta’s  hat  schon  Heinse  und  neuerlich 
B.  A.  Marx  zu  gehen  versucht.  Traetta  erschüttert  nicht  bis  in’s 
Mark  wie  Gluck,  aber  sein  Chor  ist  wunderbar  schön.  Man  hüte  sich 
daher,  wegen  Gluck’s  Reformatoreneifers,  wie  er  in  den  Vorreden  der 
„Alceste“  und  des  „Paride  ed  Elena“  laut  wird,  die  frühere  ita- 
lienische Oper  für  eine  undramatische  Fratze  zu  halten!  Der  Forscher 
staunt  über  die  grossen  und  echten  Schönheiten,  welche  ihm  ent- 
gegenleuchten, wenn  er  die  vergilbten  Partituren  aufschlägt. 

Die  Opernreform  Gluck’s  hat  uns  eben  die  ältere  italienische 
Oper  so  sehr  aus  den  Augen  gerückt,  und  das  Glanzgestirn  Mozart 
hat  sie  so  sehr  überstrahlt,  dass  wir  von  ihr  kaum  noch  eine  richtige 
Vorstellung  haben.  Der  Irrthum,  als  habe  die  vor-gluck’sche  Oper, 
wenn  sie  nicht  buffa  war,  immer  nur  mit  Göttern  und  Helden,  mit 
Prinzen  und  Prinzessinen,  mit  mythologischen,  altrömischen,  altpersi- 
schen Geschichten  zu  thun  gehabt,  und  habe  den  Kothurn  gar  nicht 
von  den  Füssen  gebracht,  ist  ein  fast  allgemeiner,  da  nur  wenige  die 
Zeit  und  die  Gelegenheit  (und  auch  wohl  die  Lust)  haben,  jene  Opern- 
partituren genauer  kennen  zu  lernen.  Sie  würden  dann  wohl  auch 
von  der  Musik  eine  andere  und  für  letztere  günstigere  Vorstellung 
bekommen.  Die  Componisten  strebten  durchaus  danach,  den  Ausdruck 
ihrer  Musik  dem  Sinne  des  Textes  anzupassen,  und  zwar  nicht  blos 
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in  den  Arien,  sondern  auch  und  fast  vorwiegend  im  Recitativo  secco, 
an  welches  sie  grosse  Sorgfalt  wendeten  und  welches  noch  nicht,  wie 
späterhin,  ein  Ausfüllstück,  einen  gleichgiltigen  Lückenbüsser  zwischen 
Arie  und  Arie  bildete.  Die  Arien  selbst  bewegen  sich  eben  nur  in 
einem  zu  kleinen  Kreise  stets  wiederkehrender  Empfindungen,  um  eine 
noch  reichere  Entwickelung  dramatischen  Ausdrucks  zu  gestatten. 
Wir  finden  immer  wieder  väterliche  Zärtlichkeit,  Liebe  zwischen  vor- 
nehmen Personen,  welche  in  ihren  feurigsten  Aeusserungen  die  Eti- 
kette nicht  aus  den  Augen  verlieren  dürfen,  flehentliche  Bitten  einer 
Gattin  und  das  bedrohte  Leben  des  Gatten,  Zorn  gegen  den  „tradi- 
tore“  und  mehr  Aehnliches.  In  diesem  beschränkten  Empfindungs- 
kreise aber  ist  der  Ausdruck  wahr,  oft  von  grosser  Tiefe.  Nur  in 
der  Aria  di  bravura,  in  welcher  der  Sänger  glänzen  wollte,  über- 
wuchert und  deckt  ihn  oft  die  Coloratur,  und  auch  hier  nicht  immer. 
Denn  die  Tonsetzer  wussten  oft  selbst  den  Motiven  der  colorirten 
Passagen  eine  der  dramatischen  Situation  angemessene  Färbung  zu 
I geben.  Welche  lebendige  Gestalten  schafft  nicht  schon  Monteverde  in 
_!  seiner  Oper  : „il  ritorno  d’Ulisse  in  patria ! (1641)“  — Penelope  voll  weib- 
. lieber  Würde,  voll  verzehrender  Sehnsucht  nach  dem  in  der  Ferne 
weilenden  Gatten,  den  Jüngling  Telemach,  den  ungeheuerlichen,  ge- 
■■  frässigen  Bettler  Irus  u.  s.  w.  Wie  meisterhaft  zeichnet  Cavalli  be- 
sonders weibliche  Charaktere!  Da  ist  seine  stolze,  königliche  Arte- 
■ misia  (in  der  gleichnamigen  Oper),  die  neben  ihr  stehende,  mädchen- 
haft schüchterne,  still  und  innig  liebende  Artemia,  oder  aber  die  in 
( gluckisch-grossartigen  Zügen  geschilderte  Medea  (in  Giasone).  Seine 
Oper  Elena  rapita  da  Paride  enthält  Scenen  und  Dinge,  bei  denen 
Gluck  seine  Ideen  vom  Werthe  und  der  Bedeutung  der  Oper  mit 
Staunen  schon  verwirklicht  gefunden  haben  würde.  Wie  fein  ist  das 
Colorit,  welches  Alessandro  Stradella  seinen  dramatischen  Figuren 
gibt!  Man  mache  die  Arie,  womit  der  treue,  greisenhaft-ängstliche 
Rathsherr  Rodrigo  die  Oper  : „Der  Mohr  aus  Liebe“*)  (moro  per  amore) 
eröffnet,  oder  die  folgende  Arie  der  freiheitstolzen  Fürstentochter 
Prinzessin  Eurinda,  welche  den  Bewerbungen  des  neapolitanischen 
Gesandten  für  seinen  Herrn  nnr  herbe  Schnödigkeit  und  leichten 
Spott  entgegensetzt,  im  Ausdrucke  besser,  wenn  man  kann.  Wie 
viel  Schönstes  dann  weiter  bei  Alessandro  Scarlatti,  wie  insbesondere 
Händel  sehr  wohl  wusste,  bei  Traetta,  bei  Leonardo  Vinci!  Wir 
werden  diese  Meister  erst  wieder  neu  entdecken  müssen,  wie  wir  die 
alten  Niederländer  neu  entdeckt  haben,  nachdem  wir  einen  Berg  land- 
läufiger Vorurtheile  und  falscher  Meinungen,  welche  uns  die  Aussicht 
auf  sie  verbauten,  beseitigt. 

Gluck’s  Alcestenvorrede  liest  sich  ganz  anders,  wenn  man  diese 
und  andere  Werke  derselben  Richtung,  Operncompositionen  der  neapoli- 
tanischen Schule  kennt.  Man  begreift  da  erst,  was  Gluck  anficht 
und  mit  Recht  anficht : die  streng,  um  nicht  zu  sagen  etikettemässig 


*)  Ein  Prinz  führt  sich  in  dieser  Oper  Stradella’s,  deren  Originalpartitur  sich 
in  Wien  befindet,  unter  einer  Mohrenmaske  bei  der  Geliebten  ein. 
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geregelte  und  gemassregelte  Form,  welche  die  Meister  mit  musikali-| 
schem  Inhalt  füllen  mussten,  die  stets  gleiche  Arienschablone,  die 
übermässig  in  die  Breite  gehenden  Arien  mit  Parte  seconda  und 
da  Capo,  die  langen  Pitornelle,  welche  die  Arie  ankündigten  und  die 
dramatische  Handlung  stille  stehen  machten,  die  langathmigen  Colora- 
turen,  die  an  herkömmlichen  Stellen  dem  Zuhörer  so  richtig  ausge- 
zahlt wurden,  „wie  der  Tribut  dem  Grosstürken“  und  endlich,  obwohl 
er’s  nicht  ausdrücklich  sagt,  den  Unsinn,  Heldenrollen  und  dergleichen 
durch  Soprane  singen  zu  lassen.  In  Scarlatti’s  Trionfo  d’onore  sind 
die  Liebhaber  Soprane,  die  Liebhaberinnen,  Dank  dem  sonoren  Alt 
der  Italienerinnen,  Contrealte,  bei  den  Duetten  singt  also  sie  die 
tiefere  Stimme ! Lange  vor  Gluck  schon  hat  Benedetto  Marcello  in 
seinem  Teatro  alla  moda  diesen  Unsinn  mit  dem  herrlichsten  Humor 
gegeisselt.  Wer  sollte  nicht  lachen,  wenn  er  den  berühmten  Compo- 
nisten  der  Psalmen  als  Erzschalk  den  Operncomponisten  ironische 
Hathschläge  geben  hört,  wie  ; „se  si  trovassero  in  una  prigione  marito  1 
e moglie  e che  l’uno  andasse  a morire,  dovra  indispensabilraente  restar  1 
l’altro  per  cantar  un’  arietta,  la  quäle  dovra  essere  d’allegre  parole 
per  sollevar  la  mestizia  del  popole,  e per  fargli  comprendere,  che  le  \ 
cose  tutte  sono  da  scherzo.  Se  due  personaggi  parlassero  amorosa-  ] 
mente,  tramassero  congiure,  insidie  etc.  dovranno  sempre  cio  fare  alla 
presenza  de  paggi  e delle  comparse.  La  parte  di  padre  o di  tiranno 
(quando  sia  la  principale)  dovra  sempre  appoggiarsi  a castrati,  riser- 
bando  Tenor!  e Bassi  per  gli  capitani  di  guardia,  confidenti  di  Re, 
pastori,  messaggieri  etc.*) 

Auch  über  die  Textdichtuug  ergiesst  Marcello  die  Lauge  seines 
Spottes  : appartien  inventare  una  favola,  fingendosi  nella  medesima 
risposte  d’oracoli,  naufragi  reali,  mali  augurj  di  bovi  arrostiti  etc.  — 
e bastando  solamente,  che  sia  alla  notizia  del  popolo  qualche  nome 
istorico  delle  persone.**) 

Gluck  hat  diese  ältere  italienische  Oper  bei  Seite  geschoben. 
Seine  klassischen  Reformopern  entgehen  diesem  Schicksale,  das  alle 
Kunstwerke  trifft,  welche  vorübergehenden  Bedürfnissen  der  Zeit  Rech- 
nung tragen,  nur  darum,  w'eil  sich  in  ihnen  Wahrheit  und  Einfach- 
heit, ein  Schönheitssinn  und  eine  geistige  Kraft  aussprechen,  die  um 
ihrer  selbst  willen  Giltigkeit  hat. 

Gluck  hat  nicht  einseitig  nach  Wahrheit  auf  Kosten  der 
Schönheit  gestrebt , etwa  wie  sie  die  Lully’scbe  Declamationsoper 
zeigt.  Er  hat  nicht  nach  Schönheit  auf  Kosten  der  Wahrheit  ge- 
strebt, etwa  wie  die  Italiener  seiner  Zeit;  die  beiden  Elemente  durch- 
dringen einander  in  seinen  musikalischen  Dramen.  Da  nun  seine 
Werke  ohne  Rücksicht  auf  Zeit  und  Zeitgeschmack  in  sich  vollendet 
den  Stempel  des  ewig  Schönen  und  ewig  Wahren  tragen,  so  können 
sie  so  wenig  je  veralten  als  die  Werke  der  antiken  Kunst. 


*)  11  Teatro  alla  moda  S.  12,  13.  Benedetto  Marcello  hat  übrigens  in  seiner  Oper 
l’Orazio  Curiazio  den  conventioneilen  Prunkstyl  seiner  Zeit  vollständig  beibehalten ! 

**)  a o.  O.  S.  8.  Ist  es,  beiläufig  gesagt,  heutzutage  viel  anders  ? 
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Gluck  wirkt  mit  einfachen  Mitteln.  Der  Effekt  sitzt  in  der 
intensiven  Kraft  des  Ausdruckes  seiner  Melodien,  in  der  präcisen 
Kraft  seiner  Harmonie,  nicht  in  gehäuften  Massen  oder  in  gequälten 
Wendungen  oder  in  allerlei  äusserem  Apparat,  der,  streng  genommen, 
mit  der  Musik  Nichts  zu  schaffen  hat.  Wir  thäten  recht  wohl,  wenn 
wir  diese  Wahrheit  mehr  beherzigen  wollten,  als  zuweilen  geschehen 
ist.  Gluck  ist  ein  wahrer  Klassiker,  und  wie  der  bildende  Künstler 
nach  Rom  pilgert , um  in  den  Sälen  des  Vatikans  zwischen  der 
marmornen  Götterwelt  Sinn  und  Auge  an  dem  Anblicke  der  ewigen 
Schönheit  zu  stärken,  so  sollte  sich  der  Musiker  oft  in  Gluck’s 
Opern  vertiefen  — und  geht  er  dann  gar  noch  in  die  Raphael’schen 
Stanzen  der  Mozart’schen  Partituren  und  in  die  Sixtinische  Kapelle 
der  Beethoven’schen,  so  wird,  wo  der  Geist  der  Grössten  seiner 
Kunst  in  dreierlei  verwandter  und  doch  verschiedener  Sprache  zu  ihm 
spricht,  er  sich  entweder  freudig  kühn  zu  dem  stolzen  Worte  auf- 
richten : „auch  ich  bin  ein  Musiker“  oder  vor  den  Genien  geknickt 
(in  sich  zusammensinken;  auf  keinen  Fall  wird  er  dann  noch  den 

1 , Muth  haben,  mit  der  Kunst  Spiel  oder  Scbönthuerei  zu  treiben.  Wie 
Jean  Paul  von  Rom  schön  sagt,  dass  dort  die  Geister  der  Helden, 
der  Künstler,  der  Heiligen  den  Menschen  fragen:  „wer  bist  du?“,  so 
sollte  jeder  Künstler,  und  also  auch  der  Musiker  stets  bedenken,  dass 
die  Geister  der  Heroen  seiner  Kunst  an  ihn  die  gleiche  Frage  richten. 

[. 
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„Gegenstände  zu  wahren  Kunstwerken“,  schrieb  Goethe  einmal 
an  Heinrich  Meyer,  „werden  seltener  gefunden,  als  man  denkt;  dess- 
wegen  auch  die  Alten  beständig  sich  nur  in  einem  gewissen  Kreise 
bewegten.“  Die  Kunst,  gerade  in  ihren  höchsten  Leistungen,  hat  mit 
verhältnissmässig  wenigen  Stoffen  hausgehalten,  mit  nicht  allzu  vielen, 
aber  mit  einer  nicht  zu  erschöpfenden  Gestaltungsfähigkeit  ausgestatte- 
ten Typen  gerechnet  und  gearbeitet.  Die  antiken  Künstler  wussten 
sehr  wohl,  warum  sie  immer  dieselben  Göttergestalten  meisselten,  die 
christlichen,  warum  sie  immer  dieselben  Heiligen  malten.  Die  antiken 
Tragiker  griffen  immer  wieder  zur  Geschichte  der  Labdakiden  und 
Atriden,  zum  trojanischen  Sagenkreis,  zur  Heraklesmythe.  Wo  aber 
die  Kunst , zumal  die  bildende , an  eine  historische  Figur,  einen 
Götterbegriff  oder  auch  an  eine  selbstgeschaffene  Phantasiegestalt 
anknüpfend,  ihre  Typen  sich  gebildet  hat,  welche  sie  immer  wieder 
und  immer  wieder  neu  und  anziehend  vorführt,  so  dass  darin  die 
leichtere  Fasslichkeit  des  schon  Bekannten  mit  dem  Reize  des  Neuen 
einen  anregenden  Bund  schliesst,  da  ist  es  äusserst  lohnend,  auf  die 
verschiedenen  Lö.suugen  der  gleichen  Aufgabe  einen  vergleichenden 
Blick  zu  werfen.  Nur  darf  es  allerdings  nicht  zu  einer  vergleichen- 
den Kunst- Anatomie  werden.  Kotzebue  nannte  es  einen  „anmuthigen 
Einffall“,  als  er  in  der  Galerie  Borghese  zu  Rom  ein  ganzes  Zimmer 
„mit  lauter  Darstellungen  der  Venus  angefüllt“  fand.  „Man  sieht  und 
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vergleicht  gern“,  sagt  er,  „wie  so  mancher  berühmte  Meister  sich 
das  Ideal  der  Schönheit  gedacht  hat“,  wonach  er  denn  dem  guten 
Rubens  das  Compliment  macht,  dass  seine  Venus  „kaum  zu  einer 
Köchin  taugen  möchte“.  Man  hat  den  „anmuthigen“  Einfall  und  das 
belobte  borghesische  Magazin  von  Liebesgöttinnen  nachmals  mit  Recht 
aufgegeben  und  die  Venusse  jenes  Zimmers,  wie  Soldaten  eines  auf- 
gelösten Regiments,  unter  die  anderen  Gemälde  und  in  die  anderen 
Zimmer  der  Galerie  eingetheilt. 

Die  Musik  (wenigstens  die  dramatische,  denn  von  der  Kirchen- 
musik mit  ihren  zahllos  wiederkehrenden  Kyrie  und  Agnus  kann  hier 
die  Rede  nicht  sein)  hat  eben  auch  eine,  wenn  auch  geringere  Zahl 
typischer  Gestalten,  die  sie  immer  wieder  und  in  sehr  — nach  Zeit,  . 
Zeitgeschmack  und  Kunstschule  — verschiedener  Weise  illustrirt  hat. 
Eine  solche  Figur  ist  (bezeichnend  genug)  der  musikalische  Erzvater 
aller  Musik,  Orpheus  (Caccini,  Peri,  Monteverde  und  so  weiter  bis 
auf  Gluck  und  Naumann),  eine  solche  Figur  ist  auch  Armida.  Dicj 
Wiederaufnahme  der  „Armida“  Gluck’s  in  Wien,  München,  Dresden  f 
und  Berlin  wird  es  vielleicht  nicht  unwillkommen  erscheinen  lassen, 
zur  Nachahmung  jenes  ehemaligen  Venus-Zimmers  in  der  Galerie  \ 
Borghese  die  verschiedenen  musikalischen  Armida-Bilder  neben  ein-  j 
ander  aufzustelleu.  Gluck  wird  sich  darüber  nicht  zu  beklagen  | 
haben  und  dabei  nicht  zum  schlimmsten  fahren.  Sollte  er  aber  wirk- 
lich nur  noch  von  Decorateurs  und  Maschinisten  Gnaden  leben,  so 
hat  es  mit  der  sogenannten  „Unsterblichkeit“  der  Componisten  nicht 
mehr  auf  sich,  als  mit  dem  Leben  des  einzelnen  sterblichen  Menschen, 
von  dem  Moses  sagt,  es  währe  sechzig  Jahre , und  wenn  es  hoch 
komme,  siebzig,  und  was  darüber  sei,  das  sei  eitel  Mühsal.  Schrieb 
doch  Goethe  am  6.  April  1799  aus  Jena  an  den  Weimarer  Hof- 
theater-Intendanten Kirms : „Es  ist  recht  hübsch,  dass  die  alte 
„Zauberflöte“  durch  neue  Besetzung  wieder  interessant  werden 
kann“  — er  hielt  also  keine  acht  Jahre  nach  Entstehung  des 
Werkes  schon  einen  derartigen  Verjüngungs-Process  für  nöthig!  Aber 
seitdem  haben  „Zauberflöte“  und  „Armida“  ihre  Lebenskraft  glänzend 
bewährt!  Die  Figur  der  Armida  dankt  bekanntlich  ihre  Entstehung 
der  Phantasie  Torquato  Tasso’s,  kann  aber  allerdings  ihre  direkte 
Abkunft  von  der  Homer’schen  Circe  nicht  verleugnen,  mit  welcher 
sie  der  Poet  übrigens  einmal  ausdrücklich  vergleicht  (piü  che  non 
l’arti  lor  Circe,  o Medeia  IV.  86),  auch  macht  sie  sich,  gleich  Circe, 
das  Vergnügen,  ihre  Gefangenen  in  allerlei  Bestien  oder  Sonstiges  zu 
metamorphosiren,  wie  uns  denn  Einer  davon  den  Process  seiner  Fisch- 
werdung  sehr  anschaulich  beschreibt  (X.  66),  eine  Stelle,  welche  dem 
Homer’schen  Vers,  wie  Odysseus’  Gefährten  in  Schweine  verzaubert 
werden  (Od.  X.  239)  entschieden,  aber  in  romantischer  Umfärbung, 
nachgebildet  ist.  Während  der  Grieche  kurz  und  gut  sagt  ; „oi  öi 
ovwv  f.i£v  £XOv  y^ecpaldg,  cpwvijv  ts,  tqIxccq  'f«“  („denn  gleich  waren 
sie  Schweinen  an  Haupt  und  Stimm’  und  an  Bildung“),  lässt  Tasso 
den  Ex-Fisch  umständlich  erzählen  : 
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■ — — ed  io  pensiero  e voglia 

Sento  mutar,  mutar  vita  ed  albergo 
(Strana  virtu)  novo  piacer  m’  in  voglia: 

I Salto  neir  acqua,  e ini  vi  tutfo  ed  iininergo 

Non  so,  come  ogni  gamba  entro  s’accoglia 
Come  l’un  braccio,  e 1’  altro  entri  nel  tergo 
M’accorcio  e stringo  : e su  la  pelle  cresce 
Squaminoso  il  cujo,  e d’  uom’  son  fatto  un  pesce. 

Während  Homer’s  „herrliche  Kirke«  {nnivia  Klgxr])  die  kühle 
Schönheit  eines  antiken  Marraorbildes  zeigt,  lässt  uns  Tasso’s  in 
Gluthfarhen  gemalte  Armida  an  jene  wundervollen  Frauengestalten 
lizians  denken  mit  dem  über  den  stolzen  weissen  Nacken  wallenden 
Goldhaar,  den  dunklen,  tiefen  Sternenaugen  und  dem  verführerisch 
lächelnden  Munde.  Und  wie  schildert  Tasso  den  Garten  Armida’s! 
^ Er,  in  Sorrent  geboren,  konnte  die  rechten  Farbentöne  dazu  aus 
, nächster  Nähe  herholen.  Im  tristen,  staubigen  Ferrara  mochte  ihm 
^ die  Erinnerung  an  sein  heimisches  Paradies  zwischen  dem  Vesuv 
1^  and  Cap  Minerva  erst  recht  lebhaft  werden.  Das  richtigste  und  bün- 
idigste  Urtheil  über  die  Gestalt  Armiden’s  aber  legt  Goethe  der 
Prinzessin  Leonore  in  den  Mund  : „Wenn  Armida  hassenswerth  er- 
scheint, versöhnt  ihr  Reiz  und  ihre  Liebe  bald“,  und  Tasso’s  Gegen- 
bemerkung über  die  Gestalten  seiner  Phantasie  : »Ich  weiss  es,  sie 
sind  ewig,  denn  sie  sind“,  hat  sich  an  seiner  Armida  ganz  eigens 
|auf  musikalischem  Gebiete  beglaubigt. 

Das  musikalische  Drama  hatte  in  seinen  ersten  Dichtungen  (der 
„Daphne“  und  „Euridice“  Ottavian  Rinuccini’s)  entschieden  an  die 
vFavola  boscareccia  angeknüpft  und  stand  Guarini’s  „Pastor  fido“  weit 
näher  als  irgend  einem  antiken  Vorbilde.  Die  geistreiche  Florentiner 
Gesellschaft  in  den  Häusern  Bardi  und  Neri  hatte  es  auf  eine  Wieder- 
geburt (Renaissance)  der  antiken  dramatischen  Musik,  wenn  auch  nicht 
m buchstäblicher  Pünktlichkeit,  so  doch  im  Geiste  und  in  der  Wahr- 
heit abgesehen,  wie  Jacob  Peri  in  der  Vorrede  zu  seiner  Composition 
der  Rinuccini sehen  „Euridice“  sehr  deutlich  und  verständig  ausein- 
andersetzt. Aber  die  Musik,  diese  geborne  Erzromantikerin,  fühlte 
sehr  bald,  woher  sie  ihre  dramatischen  Stoffe  am  besten  zu  l)eziehen 
habe;  wie  die  Sonnenblume  sich  naturgemäss  der  Sonne  zuwendet, 
so  griff  sie  bald  nach  entschieden  romantischen  Stoffen  (schon  Monte- 
verde’s  „Ballo  delle  ingrate“  spielt  trotz  der  darin  auftretenden  mytho- 
logischen Figuren  in  diesen  Farben),  und  so  konnte  es  nicht  fehlen, 
dass  bald  genug  die  beiden  grossen  romantischen  Epen  Ariosto’s  und 
Tasso’s  zu  musikalischen  Zwecken  ausgebeutet  wurden.  Im  Jahre 
1624  hess  Monteverde  im  Palast  Grimani  zu  Venedig  seine  bewun- 
derte Cantate  vom  Zweikampfe  Tancred’s  und  Clorindens  hören,  deren 
Text  wörtlich  der  „Gerusalemme  liberata“  entnommen  war;  eine  Compo- 
sition, die  in  einzelnen  Stellen  eine  Schönheit'  und  eine  ergreifende 
Wahrheit  des  Ausdruckes  zeigt,  die  ein  Anderer  kaum  überboten  hat. 
Vier  Jahre  später  (1628)  componirte  Francesca  Caccini,  die  talent- 
volle Tochter  Giulio  Caccini’s,  eines  der  Erzväter  der  Oper,  einen 
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Ariost  entlehnten  Stoff;  das  Werk  wurde  unter  dem  Titel  gedruckt 
„La  liberazione  di  Ruggiero  dall’  Isola  d’  Alcina.  Balletto  (so !)  com 
posto  in  Musica  dalla  Francesca  Caccini  ne  Signorina  Malaspina 
rappresentata  nel  Poggio  Imperiale,  villa  della  Serenissima  Archidu- 
chessa  d’  Austria,  Gran  Duchessa  di  Toscana,  al  Serenissimo  Ladislao, 
Principe  di  Polonia  e di  Suezia;  in  Firenze,  per  Pietro  Cecconelli 
1628.“  Der  Text  ist  von  Ferdinand  Saracinelli.  Die  Aufführung 
fand  im  Lustschlosse  Poggio  imperiale,  hart  vor  der  Porta  ßomana 
in  Florenz,  zu  Ehren  des  anwesenden  Ladislaw  Sigismund  von  Polen 
statt,  auf  den  auch  der  zu  einem  völligen  Vorspiel  erweiterte  Prolog 
(Neptun  und  eine  Anzahl  von  Flussgöttern  und  Flussgöttinen,  darunter 
Vistola)  schmeichelhaftest  zielt.  Hier  geht  es  nun  schon  sehr  romantisch 
zu,  es  kommen  Chöre  von  „Ungeheuern“,  von  „hezauherten  Pflanzen“ 
vor,  eine  bezauberte  Pflanze  (una  delle  piante  incantate)  singt  Solo' 
und  so  weiter.  Francesca  hat  ihre  Sache  als  Componistin  gar  gut  ge- 
macht, und,  merkwürdig  genug,  während  ihr  leiblicher  Vater  in  seinem 
„Euridice“  und  seinen  „Nuove  musiche“  Alles,  was  nach  Contrapunk^-, 
schmeckte  oder  roch,  principiell  vermied,  wie  Satanas  das  Weihwasser  , 
hat  es  Francesca  nicht  verschmäht,  ein  artiges  canonisches  Duo  füij 
zwei  Frauenstimmen:  „Aure  volanti“,  anzubringen,  und  schliesst  ihre) 
Composition  mit  dem  grossen  Prunkstücke  eines  doppelchörigen  Madri-j 
gals.  Das  ganze  Opus  lief  zuletzt  auf  ein  von  vornehmen  Herrenl 
gerittenes  Ballet  zu  Pferde  hinaus.  Caccini’s  Tochter  zeigt  darin,  wie^ 
viel  sie  von  ihrem  Vater  und  dessen  Rivalen  Peri  geerbt,  wie  sie  aber 
auch  mit  dem  Erbe  unter  Monteverde’s  geistigem  Einfluss  gewinnreichl 
zu  schalten  gewusst.  ^ ^ \ 

Fast  gleichzeitig  erschien  die  Zauberin  Armida  zum  erstenmalei 
auf  der  Bühne,  wenn  auch  nicht  als  Hauptperson,  nämlich  in  Michell 
Angelo  Rossi’s : „Erminia  al  Giordano“  (1628),  einer  Oper,  deren) 
Stoff  ganz  der  Dichtung  Tasso’s  entnommen  ist.  Gleich  in  der  vierten 
Scene  des  ersten  Actes  kommt  Armida  auf  einem  Drachenwagen  (ihrer 
Leib -Equipage,  wie  wir  auch  beim  Schlüsse  der  Gluck’schen  „Armida“ 
sehen)  herabgefahren ; das  Publicum  war  damals  noch  kindlich  genug, , 
dass  das  Flugwerk,  wie  die  raisonnirende  und  historisirende  Vorrede 
ausdrücklich  bemerkt,  Sensation  machte.  Die  Zauberin  introducirt 
sich  gleich  mit  einem  Recitativ  und  einer  Arie : „II  mio  nemico 
attendo  al  varco,  sol  con  armi  di  beltä“.  In  der  Arie,  die  sie  ab- 
singt, steckt  aber  die  gepriesene  beltä  keineswegs,  unsere  Primadonnen 
würden  sich  wundern,  wollte  man  ihnen  zumuthen,^  mit  diesen  sieb- 
zehn Tacten  steifbeiniger  Musik  (genau  so  lang  ist  die  Arie)  das 
Publicum  entzücken  zu  sollen.  Aber  weiterhin  hat  Armida  eine  Scene 
(d’  acerbo  destino) , aus  welcher  wirklich  einzelne  leidenschaftliche 
Accente,  wie  eine  ferne  dämmernde  Ahnung  der  Schlussscene  Gluck  s, 
heraustönen.  Die  Scene  spielt  sie.  mit  Tancred,  ohne  es  zu  einem 
Duett  zu  bringen.  Die  „Vergaugenheitsmusik“  basirte,  wie  man  sieht, 
auf  gleichen  Principien  wie  die  „Zukunftsmusik“.  Späterhin  hat  Ar- 
mida eine  erschreckliche  Scene  mit  Dämonen  und  Furien,  deren 
a cinque  indessen  überaus  zahm  klingt.  Desto  mehr  Spectakel  schreibt 


Extrablatt : Die  musikalischen  Armiden. 


115 


das  Scenarium  vor,  man  höre  : „Vedesi  nna  voragine  d’  Inferno,  onde 
escono  i demonii,  accompagnando  le  Furie  con  varie  danze  — s’ 
oscura  il  cielo  e cade  orribil  pioggia  con  grandine  e con  vento  — 
assise  le  furie  sopra  tre  carri  infernali  s’  innalzano  per  aria  e sopra 
gli  stessi  velocemente  si  partono“.  Abermals  Sensation,  wie  die  Vor- 
rede erzählt.  Armida  sieht  man  in  einem  Blitze  verschwinden  (in  un 
baleno  sparire),  womit  sie  sich  für  diesmal  empfiehlt.  Bossi’s  Compo- 
sition  gehört  zu  den  merkwürdigsten  Incunabeln  der  Opernmusik  und 
ist  wenigstens  in  diesem  Sinne  und  für  den  forschenden  Historiker 
unschätzbar ; fast  Alles  darin  ist,  wie  natürlich,  noch  sehr  steif,  ärm- 
lich, unentwickelt.  „Armida“  ruhte  nun  bis  1686,  wo  sie  dann  von 
Quinault,  dem  Poeten,  und  Lully,  dem  Musiker  des  grossen  Ludwig, 
zu  einer  Oper  verwerthet  wurde,  welche  noch  sehr  stark  nach  der 
Art  der  in  Versailles  so  beliebt  gewesenen  Comedie-ballet  zurück- 
weist. Von  Allem,  was  bei  Tasso  wirklich  dramatisch  heissen  kann, 
wie  Armida  als  Schutzflehende  im  Lager  der  Kreuzfahrer  erscheint, 
Rinald’s  Zweikampf  u.  s.  w.  (Züge,  die  Rossini’s  Librettodichter 
nachmals  recht  gut  verwerthet  hat),  macht  Quinault  gar  keinen  Ge- 
brauch, das  gehört  Alles  in  die  „Vorgeschichte“,  die  schon  passirt 
ist,  ehe  der  Vorhang  zum  ersten  Acte  in  die  Höhe  geht.  Eine  Folge 
von  Aufzügen,  Chören,  Tänzen  bildet  hier  den  Körper  des  Poems, 
gehoben  durch  Decorationen  und  Maschinenwunder.  Im  richtigen 
Rococostyl  tritt  sogar  der  „Hass“,  als  Furie  gebildet,  mit  seinem 
Gefolge  von  Unter-Furien  auf.  Was  aber  hat  Gluck  gerade  aus 
dieser  Scene  gemacht,  denn,  wie  bekannt,  gab  er  sich  die  Mühe, 
Quinault’s  Buch  nochmals  zu  componiren.  Die  beiden  langweiligen 
Zofen,  Sidonie  und  Phenice,  sind  die  verdoppelte  Confldente  der  fran- 
zösisch-classischen  Tragödie  und  eigentlich  nur  da,  um  ihrer  Herrin 
colossale  Schmeicheleien  a la  Louis  XIV.  an  den  Kopf  zu  werfen 
und  allenfalls  deren  Willensmeinung  in  Ehrfurcht  anzuhören.  Im 
vierten  Acte  bringt  Quinault  die  versuchte  Verführung  der  beiden 
Ritter  zweimal  in  ganz  gleicher  Art  in  einem  zopfigen  Schäferspiel. 
Kein  Ton  wahrer  Empfindung,  wahrer  Leidenschaft  — Alles  ist,  wie 
B.  A.  Marx  richtig  bemerkt,  „froschkalt“.  Dafür  sind  aber  Quinault’s 
Verse  „sehr  harmonisch“,  und  das  war  neben  den  drei  Einheiten  für 
die  Franzosen  des  ancien-regime  das  Alpha  und  Omega  eines  guten 
Dramas.  Man  erzählte  sich  in  Paris,  Gluck  habe  ausgerufen  : „Zu 
was  diese  Verse  erst  componiren,  sie  sind  ja  jelbst  Musik“  — ein 
Dictum,  das  Friedrich  Kind  nachmals  dem  guten  K.  M.  v.  Weber 
unter  die  Nase  hielt,  um  ihm,  dem  lorbeergekrönten  Componisten  des 
„Freischütz“,  schlagend  zu  beweisen,  was  das  Verdienst  eines  Text- 
buchdichters zu  gelten  habe  und  was  der  Text  des  „Freischütz“ 
werth  sei,  dessen  Verse  aber  (z.  B.  „Täuscht  das  Licht  des  Mond’s 
mich  nicht“)  keineswegs  als  sonderlich  „harmonisch“  passiren  können. 
Lully,  des  grossen  Ludwig  Günstling  und  der  (damalige)  classische 
Coraponist  der  Franzosen,  setzte  die  harmonischen  Verse  seines  Freun- 
des Quinault  in  seiner  bekannten  Art  in  Musik.  Seit  Diderot’s  geist- 
voller Dialog  durch  Goethe’s  Uebersetzung  allbekannt  geworden,  hat 
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man  sich  gewöhnt,  die  altfranzösische  Opernmusik  von  Lully,  Rameau 
und  deren  Schülern  und  Nachfolgern  zu  sehr  zu  verachten,  mehr  als 
sie  verdient,  wie  denn  bei  Rameau  insbesondere  wahrhaft  Vorzüg- 
liches zu  finden  ist.  Lully  ist  aber  auch  schon  darum  merkwürdig, 
weil  er  das  Verbindungslied  zwischen  Cavalli  (den  er  fleissig  studirte) 
und  zwischen  Gluck  ist,  welch’  Letzterer  offen  bekannte,  wie  viel  er 
dem  Studium  der  altfranzösischen  Opernpartituren  danke.  Lully  steht 
auf  einem  Standpunkte,  der  erstaunlich  an  die  „ Rheingold “-Principien 
erinnert.  Er  lässt  seine  Recitativsätze,  seine  Melodien  vom  Texte 
„ausgebären“;  er  declamirte  sich  seine  Textbücher  laut  vor,  bis  er 
die  Töne  dazu  fand,  welche  ihm  die  rechten  schienen.  Er  übersetzte 
dabei  die  Declamation  der  französischen  Tragödie  ins  Musikalische, 
das  hohle  Pathos,  die  Schönrednerei,  den  tragicus  boatus,  die  starken 
Accente,  welche  im  Gesänge  J.  J.  Rousseau  spöttisch  als  cris  de 
colique  bezeichnete.  Seine  Chöre,  besonders  die  Trauerchöre  (z.  B. 
in  „Alceste“),  haben  bei  magerem  Tonsatze  doch  oft  einen  würdigen 
Klang ; seine  Tänze  klingen  uns  zuweilen  ganz  vertraut,  wir  besinnen 
uns  endlich,  ähnliche  Weisen  und  Rhythmen  in  den  Clavierheften  Se- 
bastian Bach’s  kennen  gelernt  zu  haben.  Für  die  stets  zu  einem 
Spottgelächter  geneigte  französische  Parodie  waren  Lully’s  heroisch 
aufgestelzte  Opern  ein  gefundener  Handel,  in  dem  sogenannten  Theätre 
de  la  Foire  wurden  sie  oft  in  der  beissendsten  Weise  in  einzelnen 
Scenen  parodirt,  z.  B.  „Alceste“  in  der  Posse  „Les  funerailles  de  la 
foire“  (aufgeführt  1718),  wo  Pierrot  und  Arlequin  einander  mit  Ad- 
met  und  Alcestens  berühmtem  vous  mourez  — vous  pleurez  ansingen 
und  der  Chor  nach  den  lugubren  Tönen  Lully’s  dazu  seufzt  ; „Helas, 
helas,  helas,  la  foire  est  morte  ! “ Lully’s  „Armida“  wurde  1686  und 
1710  gedruckt  und  galt  für  ein  classisches  Werk.  Noch  1777,  als 
Gluck’s  „Armida“  erschien,  gab  es  Leute  aus  den  Zeiten  du  feu  roi 
(Ludwig  XV.),  welche  meinten  : ihre  alten  Ohren  seien  dieser  neuen 
Musik  nicht  gewachsen  und  ziehen  Lully's  ihnen  gewohnte  Partitur 
vor.  Ich  wollte  aber,  ich  könnte  zum  Beispiel  das  „Poursuivons 
jusqu’au  trepas“  oder  das  „Amour,  sors  pour  jamais“  zur  Verglei- 
chung hersetzen  1 Uebrigens  hat  Gluck  die  altfranzösische  Musikweise 
in  seinem  Werke  keineswegs  verleugnet,  wohl  aber  in  genialster  Art 
veredelt  und  verklärt.  Gluck’s  „Armida“  geht  auf  ganz  andere  Ziele 
los,  als  auf  den  Gegensatz  von  kriegerischer  Tapferkeit  und  weich- 
licher Ueppigkeit.  Das  Pariser  Publicum  von  1777  suchte,  wie  billig, 
diesen  Gegensatz;  dennoch  „il  a voulu,  disait-on  (erzählt  Grimm)  dans 
un  genre,  qui  n’est  pas  le  sien ; il  a mis  de  la  force  et  de  l’energie 
ou  il  ne  fallait  que  de  la  gräce  et  de  la  mollesse“.  Diese  Gräce 
und  Mollesse  fand  das  Publicum  nur  allenfalls  im  vierten  Acte  (der 
langweiligen  Täuschungs-  und  Enttäuschungs-Geschichte  der  beiden 
Ritter),  und  dieser  Act,  trotz  nicht  weniger  in  der  That  schöner 
Melodien,  der  heutzutage  fast  nur  unter  der  Curatel  der  übrigen  fort- 
lebt, gefiel,  „presque  tout  l’opera  fut  ecoute  avec  une  grande  indiffe- 
rence“,  versichert  der  Augen-  und  Ohrenzeuge  Grimm.  Jenes  Ur- 
theil  war  allerdings  echt  französisch,  hatte  doch  Voltaire  den  ganzen 
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„allegorischen“  Theil,  das  ganze  Mirabile  epicum  seiner  „Henriade“ 
(welche  der  „einzige“  Friedrich  kurz  und  gut  dem  alten,  rohen,  ge- 
schmacklosen Homer  vorzog,  so  dass  er  meinte  : ein  einziger  Vers 
davon  sei  mehr  werth  als  die  ganze  „Ilias“)  auf  jenen  belobten  Gegen- 
satz gebaut.  Mavors,  mit  fliegender,  helmbekrönter,  lorbeerumschlun- 
gener Allongeperrücke  zur  Schlacht  stürmend,  und  hinter  ihm,  vom 
weichen  Lager  auffahrend,  Venus,  frisirt  ä la  Pompadour,  übrigens 
splitternackt  und  den  Kriegsgott  beim  Mantelzipfel  fangend,  wie  wei- 
land Frau  Putiphar  den  keuschen  Joseph!  Die  Zeit  des  Phidias  bil- 
dete die  Aphrodite  nicht  ä la  Pompadour,  nicht  als  zierliche  Puppe, 
sie  bildete  sie  als  mächtige  Göttergestalt,  wie  jenes  Marmorbild  von 
Melos  (im  Louvre),  neben  welchem  die  Medicäerin  wie  ein  olympi- 
sches Kammermädchen  aussieht.  So  hat  auch  Gluck  die  Gestalt 
seiner  Armida  zu  einem  mächtigen  Frauenbilde  gemacht,  wozu  in  der 
dramatisch-musikalischen  Literatur  ein  zweites  ähnliches  schwerlich 
zu  findeu  sein  möchte,  eine  Amazone,  deren  wirkliche  geistige  Grösse 
uns  ganz  anders  ergreift,  als  eine  girrende  Turteltaube  je  vermögen 
wird,  als  zum  Beispiel  die  Armida  Possini’s,  welche  im  Finale  des 
zweiten  Actes  eine  Heihe  Brillant-Variationen  (d’  amore  al  dolce  im- 
pero  ecc.)  abtrillert,  und  in  der  Scene  des  Abschieds,  wo  Gluck’s 
Heroine  alle  vulcanischen  Flammen  der  Leidenschaft  vorbrechen  lässt, 
vor  Allem  auf  die  Worte  ; „se  al  mio  crudel  tormento  segno  di  duol 
non  dai“  eine  glänzende  Coloratur-Bakete  aufprasseln  und  — in  der 
Himmel  weiss  — wie  viel  farbenbunten  Sternchen  zerknattern  lässt. 
Man  wolle  nur  beachten,  wie  Gluck  auf  Rinaldo’s  von  fast  fieber- 
hafter Leidenschaft  zitternde  Frage  : „Armide,  tu  me  fuis?“  die  Heroine 
gross  und  ernst  antworten  lässt ! Da  ist  auch  Contrast,  und  was  für 
einer  1 Rossini  neben  Gluck  auch  nur  zu  nennen,  geht  eigentlich  doch 
nicht  recht  an,  aber  einen  älteren  Italiener,  der  auch  eine  „Armida“ 
componirt  hat,  darf  man  allerdings  in  Gluck’s  Nachbarschaft  rücken, 
Tommaso  Traetta.  Er  steht  neben  Gluck  nach  der  Seite  der  Ver- 
gangenheit hin,  wie  Mozart  nach  der  Seite  der  Zukunft.  Wie  der 
spätere  Mozart,  sucht  Traetta  die  conventionell  angenommenen  Formen 
der  Oper  (seiner  Zeit)  mit  dramatischer  Wahrheit,  den  melodischen 
Reiz  mit  dem  Ausdrucke  zu  vereinigen,  wie  ihn  der  Moment  ver- 
langt. 

Rossini  soll,  wie  uns  ein  geistreicher  Berichterstatter  in  einem 
liebenswürdigen  Feuilleton  erzählt  hat,  als  Gluck’s  vortreffliche  Decla- 
mation  gerühmt  wurde,  erwidert  haben  : „Es  sei  sehr  gut,  dass  diese 
gute  Eigenschaft  da  sei,  denn  übrigens  sei  nicht  viel  da.“  Ist  dieses 
Dictum  wahr,  so  wäre  es  ein  neuer  Beweis,  dass,  wenn  ein  geist- 
reicher Mann  zwischendurch  etwas  Verkehrtes  sagt,  die  Sache  sehr 
schlimm  ausfällt.  Wenn  nicht  Anderes,  so  hätte  er  doch  mindestens 
die  Hoheit,  den  geistigen  Adel  der  Gluck’schen  Melodie  empfinden 
müssen,  und  würde  er  seine  (allerdings  sehr  anmuthige)  A-moll- 
Polacca,  womit  in  seiner  Oper  die  Nymphen  dem  suchenden  Ritter- 
paar entgegensingen  und  entgegentanzen,  gegen  das  Motiv  : „Jamais 
dans  ces  beaux  lieux“  in  Gluck’s  nur  aus  Gnade  und  Barmherzigkeit 
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tolerirtem  vierten  Act  gewogen  haben,  so  hätte  ihm  sein  künstleri- 
sches Gewissen  wohl  gesagt,  nach  welcher  Seite  das  Zünglein  der 
Wage  sich  neige.  Aber  Rossini  brauchte  sofort  nur  nach  Righini’s 
„Armida“  zu  greifen,  um  seine  „Armida“  (mag  sie  neben  Gluck’s 
Oper  stehen  wie  eine  artige  Pariser  Bisquitfigur  neben  einer  grie- 
chischen Antike)  als  ein  wahres  Geniewerk,  als  ein  Fenerprodnct  des 
Geistes  erscheinen  zu  lassen.  Righini’s  Oper,  in  welcher  Riualdo  zum 
Sopran  geworden  ist  und  die  beiden  Ritter  in  einen  tenorsingenden 
Ubald  zusammengezogen  auftreten,  der  langweilige  Onkel  Hydraot,  | 
der  bei  Gluck  und  (armselig  genug)  beim  Rossini  den  Basso  can-  | 

tante  repräsentirt,  gar  nicht  vorkommt,  Righini’s  Oper  hat  noch, 

wenn  man  will,  einen  Mozart’schen  Zug,  aber  Alles  zur  leersten  An-  ■ 

muth,  zur  flachsten  Gefälligkeit  abgeschwächt,  keine  Spur  von  Geist  j 

oder  Kraft.  Der  Mozart’sche  „Geschmack“  in  dieser  Partitur  erinnert  i 
an  Wasser,  das  man  in  ein  übel  ausgewaschenes  Weinglas  geschüttet. 
Dass  man  den  Weingeschmack  überhaupt  noch  merkt,  macht  den 
Trunk  erst  recht  widerwärtig.  Ihren  Gipfel  erreicht  die  Sache  in 
dem  Duo  zwischen  Rinaldo  und  Armida  ; „Dolce  contento“,  das  ohne 
Ende  in  parallelen  Terzen  fortgeht,  welche  die  in  dieselbe  Zeile  zu- 
sammengeschriebenen beiden  Stimmen  in  der  Partitur  fast  wie  die 
Illustration  eines  Bandwurmes  in  einem  zoologischen  Werke  erscheinen 
lassen.  Man  begreift  Rossini’s  ganzen  Werth  und  seine  Bedeutung 
erst,  wenn  man  ihn  mit  seinen  Vorgängern  : Righini,  Guglielmi,  Pai- 
siello,  Paer  u.  s.  w.,  vergleicht.  Er  ist  ohne  Frage  ihr  Sohn  und 
Enkel,  aber  er  hat  dem  manierirten,  matten  Idealismus  dieser  Herren 
wieder  den  Feuerathem  des  Genies  eingehaucht,  er  steht  neben  ihnen 
sehr  analog  wie  Mozart  neben  seinen  Vorgängern  Hasse  u.  s.  w. 
Ein  Mozart  ist  er  aber  desswegen  doch  nicht,  obwohl  man  in  neuer 
Zeit  nicht  übel  Lust  hat.  Beide  neben  einander  zu  stellen.  Neben 
Mozart  ist  er  ein  allerdings  genialer  und  glänzender  Skizzist,  der 
mit  der  Kunst  sein  leichtes  Spiel  treibt,  neben  dem  sorgsam  durch- 
bildenden Künstler,  welchem  seine  Kunst  eine  hohe  und  heilige  Sache 
ist.  Rossini  will  flüchtig  reizen  und  flüchtig  gefallen,  was  ihm  denn 
auch  völlig  gelingt. 

Ein  geistreicher  Musikfreund  meinte,  „Rossini,  wenn  er  einmal 
dem  Herzen  zu  nahe  getreten  , bitte  es  dem  Ohre  sofort  mit  einigen 
Complimenten  ab“.  So  ist  es  auch  in  der  „Armida“,  z.  B.  in  dem 
Ensemble  nach  Rinald’s  verhängnissvollem  Zweikampfe.  Wer  übri- 
gens „Othello“,  „Semiramide“,  „Mose“  (in  der  älteren  Bearbeitung) 
kennt,  der  kennt  auch  „Armida“.  Es  ist  der  Styl,  der  das  tau- 
melnde Entzücken  der  Dilettant!  bildete  und  den  heutzutage  kein 
Mensch  mehr  singen  kann,  auch  in  Italien  nicht.  Ich  denke  nicht 
ohne  einiges  Entsetzen  an  eine  Aufführung  des  „Othello“,  die  ich 
im  weltberühmten  San  Carlo  zu  Neapel  erlebt  habe.  Unsere  heroi- 
schen Opern,  in  denen  die  cris  de  colique  wieder  zu  Ehren  ge- 
kommen, haben  es  uns  unmöglich  gemacht,  jener  feinen  Broderie 
eleganter  Coloraturen  gerecht  zu  werden.  Rossini’s  Gottfried  von 
Bouillon  (in  der  „Armida“)  ist  nur  eine  zweite  Tenorpartie,  an 
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]der  gleichwohl  mancher  erste  Tenor  unserer  Opernbühne  scheitern 
/dürfte.  Gluck  ist  in  dieser  Beziehung  glücklicher;  Kraft,  Schönheit, 
Wahrheit  und  Einfachheit  behalten  im  Kunstwerke  ihren  Werth  zu 
allen  Zeiten. 

Ich  bemerke  noch,  dass  Haydn  und  dass  Naumann  auch  jeder 
eine  „Armida“  componirt  haben,  von  denen  ich  indessen  ausser  dem 
blanken  Titel  nichts  weiter  kenne. 
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Wer  kennt  und  liebt  nicht  Haydn,  Ludwig  Tieck  etwa  aus- 
genommen, der  in  seinem  „Phantasus“  nichts  gelten  lassen  will,  als 
„die  grosse  Singmusik“  Palestrina’s  und  meint,  man  solle  ihm  nicht 
zumuthen,  ein  Requiem  von  Mozart  anzuhören,  nachdem  er  diesen 
einen  Wahnsinnigen  und  Beethoven  einen  Rasenden  genannt  hat. 
Sehr  natürlich  kann  Tieck  von  Josef  Haydn  nichts  anderes  sagen,  j 
als  : „er  begreife  nicht,  wie  man  diese  Werke,  voll  der  kleinlichsten  ] 
Tonmalerei,  irgend  habe  schätzen  können“.  Das  beweist  freilich  nur,  r 
dass  man  ein  bedeutender  Dichter  und  einer  der  geistreichsten  f 
Menschen  sein,  und  doch  etwas  höchst  Unpassendes  sagen  kann,  wenn  ( 
man  sich  auf  ein  fremdes  Territorium  wagt.  j 

Es  darf  übrigens  dieser  Ausspruch  von  jemanden  nicht  befremden,  ji 
der  mit  der  Miene  einer  Kennerschaft,  die  ihm  in  der  That  gar  nicht  j 
eigen,  Liebe  und  Eifer  für  ein  Genre  affectirt,  das  er,  ohne  Musiker  t 
zu  sein,  oder  wenigstens  die  Herrlichkeit  der  neuen  Tonweise  im  | 
Gegensätze  zur  Herrlichkeit  jener  alten,  ganz  begriffen  zu  haben,  \ 
absolut  nicht  zu  würdigen  verstehen  kann.  Es  gehört  nicht  blos 
zum  Componiren,  es  gehört  auch  zum  Zuhören  Talent.  Wie  viel 
richtiger  verstand  es  Rochlitz,  unseren  Haydn  zu  würdigen,  wie  tref- 
fend ist  sein  Ausspruch  : „seine  Kirchenmusik  gleiche  dem  freudig 
jubelnden  Danke  guter  Kinder  am  Geburtsfeste  eines  geliebten  Vaters, 
die  nebenbei  auch  kleine  Proben  ihres  Fleisses  und  ihrer  Geschick- 
lichkeit ablegen.“  Wie  bezeichnend  ist,  was  B.  Marx  von  der 
„Schöpfung“  und  den  „Jahreszeiten“  sagt:  „Haydn  weise  darin  die 
Gegenstände  der  Natur  gleichsam  hätschelnd  vor.“  Und  — wahrlich  — 
man  muss  den  Meister  lieben,  der  sich  so  kindlich,  so  gutmüthig,  so 
herzlich  über  alle  die  schönen  Geschöpfe  Gottes  freut!  Vom  erhabend- 
sten  Hymnus  bis  zum  leicht  scherzenden  Liede  und  derb-lustigen 
Bauerntanze,  vom  prachtvollen  Sonnenaufgänge  und  majestätischen 
Gewittersturm  bis  zum  Krähen  des  Hahnes,  dem  Zirpen  der  Grille,  r 
dem  Quacken  des  Frosches,  wie  gelingt  ihm  alles!  AVelche  Anmuth,^ 
Klarheit  und  ewige  Jugendfrische  in  seinen  Werken,  und  wie  fromm  - 
und  heilig  sind  darin  alle  Stellen , die  Dank  und  Preis  dem  Ewigen 
aussprechen!  Der  Gott,  dem  Josef  Haydn  in  seinen  Oratorien  seine  ^ 
Verehrung  darbringt,  ist  immer  der,  zu  welchem  wir  sagen  : „Abba,  f 
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das  ist  ; lieber  Vater.“  Man  hat  bei  Haydn’s  Oratorien  bisher  kaum 
eine  Beziehung  zu  dem  übrigen  geistigen  Leben  der  Zeit  je  hervor- 
gehoben, welche  mir  sehr  merkwürdig  scheint,  Durch  das  ganze 
vorige  Jahrhundert  macht  sich  in  der  deutschen  Literatur,  also  dem 
Spiegelbilde  des  geistigen  Lebens  der  Zeit,  ein  Streben  und  Drängen 
nach  der  Natur,  der  urfrischen,  einigen  Natur  fühlbar,  ein  Streben 
heraus  aus  den  engen  oder  verkünstelten  und  verschnörkelten  Ver- 
hältnissen des  damaligen  Lebens.  Man  suchte  sich  entweder  in  der 
„Idylle“  in  geträumte  arkadische  Schäfer-  und  Unschuldswelten  zu 
flüchten,  das  heisst,  man  suchte  die  Natur  auf  dem  Wege  der  voll- 
kommensten Unnatur;  oder  aber  (und  das  war  das  Bessere)  man 
wendete  den  Erscheinungen  des  Naturlebens  die  liebevollste  Auf- 
merksamkeit zu,  nicht  blos  den  grossen  und  auffallendsten,  sondern 
auch  den  kleinsten.  Lässt  doch  Groethe  seinen  Werther  schreiben,  wie 
er  ,,im  hohen  Grase  am  fallenden  Bache  liegt  und  ihm,  näher  an  der 
Erde,  tausend  mannigfaltige  Dräschen  merkwürdig  werden,  er  das 
Wimmeln  der  kleinen  Welt  zwischen  den  Halmen,  die  unzähligen, 
unergründlichen  Gestalten  der  Würmchen,  der  Mückchen  näher  an 
seinem  Herzen  fühlt,  und  fühlt  die  Gegenwart  des  Allmächtigen,  der 
uns  nach  seinem  Bilde  schuf,  das  Wehen  des  Allliebenden,  der  uns 
in  ewiger  Wonne  schwebend  trägt  und  erhält“.  Schon  in  der  Lite- 
raturperiode vor  Goethe  waren  ganze  umfangreiche  Gedichte  ent- 
standen, welche  liebevolle  Naturbetrachtung  mit  didaktischen  und 
moralisirenden  Nutzanwendungen  verknüpfen.  Ich  erinnere  an  Brockes’ 
„irdisches  Vergnügen  in  Gott“,  an  Haller’s  „Alpen“.  Kleist  in  seinem 
„Frühling“  begnügte  sich  schon  ohne  theologisirendes  und  morali- 
sirendes  Beiwerk  (wovon  indessen  doch  zuweilen  mindestens  noch  ein 
Nachklang  hörbar  wird)  die  Erscheinungen  des  Lenzes  poetisch  zu 
registriren. 

Den  eigentlichen  Ton  für  die  classische  Zeit  gab  aber  auf  diesem 
Gebiete  J.  J.  Housseau  (also  ein  französischer  Autor)  an,  den  Jean 
Paul  „den  Magus  der  Jünglinge“  nennt.  An  die  Dichtungen  Goethe’s 
aus  der  ersten  Periode  wird  einfach  blos  zu  erinnern  sein.  Hat  das 
sich  in  die  Natur  Versenken  in  der  ersten  Hälfte  des  „Werther“ 
noch  etwas  Dithyrambisches,  so  hauchen  viele  der  kleineren  Gedichte 
jener  Zeit  einen  wahrhaft  herzstärkenden  Duft  aus.  Es  wird  uns,  als 
wandelten  wir  durch  frühlingsgrüne  Wälder.  Später  traten  bei  dem 
grossen  Dichter  freilich  an  Stelle  der  natürlichen  Säulen  der  Buchen- 
und  Eichenstämme  Säulen  aus  griechischem  Marmor,  kunstvoll  nach 
antiker  Art  gemeisselt.  Die  prachtvollen  Naturbilder,  welche  Jean 
Paul  seinen  Romanen  einfügt  (Hesperus,  Siebenkäs,  Titan,  Flegel- 
jahre) gehören  zu  dem  Hinreissendsten,  was  die  deutsche  Literatur 
besitzt.  Sie  haben  schon  wieder  einen  fühlbaren  religiösen  Beiklang, 
aber  ganz  anders  als  z.  B.  weiland  bei  Brockes.  Matthison  mit 
seinem  buntscheckigen,  ungeschickt  durch  einander  gehängten  Bilder- 
trödel stellt  von  dem  Allem  gleichsam  die  Carricatur  vor.  Denn  es 
muss  eben  Nachtigallen  und  Sperlinge  geben. 

Was  nun  in  der  deutschen  Literatur  so  entschieden  zur  Gel- 
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tung  kam,  ja  ihr,  ehe  die  antikisirenden  Studien  Schiller’s  und  Groethe’s 
eine  andere  poetische  Tact-  und  Tonart  einführten,  ihre  Physiognomie 
gab,  lebt  auch  in  den  beiden  Oratorien  Haydn’s  und  ist  auch  auf 
Beethoven  von  grösserem  Einflüsse  gewesen,  als  man  insgemein  an- 
nimmt. 

Erinnert  man  sich , dass  Handels  Oratorien  in  England  ent- 
standen und  welche  Vorliebe  die  Reformation  dem  alten  Testamente 
zuwendete  und  wie  die  Reformirten  in  Britannien  sogar  die  israeliti- 
schen Stammtafeln  mit  ihren  fabelhaft  klingenden  Namen  für  ihre 
eigenen  Vor-  und  Taufnamen  in  Requisition  setzten,  so  begreift  man, 
warum  Händel’s  Oratorien  fast  sämmtlich  auf  die  Verherrlichung  alt- 
testamentarischer Helden  hinauslaufen.  Sieht  man  aber  den  inneren 
Zusammenhang  der  Oratorien  Haydn’s  mit  jenem  Zuge  seiner  Zeit,  so 
erstaunt  man,  wie  sich  sogar  die  hohe  und  strenge  Gattung  des  Ora- 
toriums den  eben  herrschenden  Geistesströmungen  nicht  entziehen 
kann.  Erheiternd  ist  es  zu  sehen,  wie  Haydn’s  Textdichter  bei  den 
„Jahreszeiten“  in  sichtlicher  Verlegenheit  war,  der  conventioneilen 
Färbung  des  Oratoriums  gerecht  zu  werden.  Zum  Schlüsse  des  Früh- 
lings entpuppt  sich  der  biedere  Landmann  Simon  plötzlich  als  Pan- 
theist : „Was  ihr  fühlet,  was  euch  reizet,  ist  des  Schöpfers  Hauch“, 
was  sofort  zum  Stichwort  für  Lob-  und  Preisgesänge  im  Oratorien- 
style  wird.  Im  „Winter“  geräth  Simon  gar  aufs  jüngste  Gericht, 
Hannchen  und  Lucas  und  sämmtliche  Bauernschaft  fängt  an,  in 
Psalmenstellen  zu  singen. 

Es  wird  von  Haydn  erzählt,  er  habe  sich  bei  seinen  Symphonien 
bestimmte  Probleme  gesetzt;  so  habe  er  sich  bei  einer  derselben 
einen  verstockten  Sünder  gedacht,  wie  ihn  Gott  ermahne  und  bitte 
sich  zu  bessern  (wer  erkennt  hier  nicht  wieder  das  kindlich-fromme 
Gemüth?)  und  wie  der  Sünder  trotzig  antwortet.  Es  wäre  nicht  un- 
interessant nachzusehen,  ob  eine  von  den  118  Symphonien  Haydn’s 
dieser  Grundidee  sich  anpassen  lässt ; allein  es  dürfte  doch  wohl  so 
ziemlich  verlorene  Mühe  sein,  denn  offenbar  läuft  es  hier  nur  ganz 
allgemein  auf  einen  Wechsel  starker,  heftiger  und  sanfter,  gesang- 
voller Stellen  hinaus,  auf  jenes  wechselnde  Tonspiel  der  Contraste, 
welches  Jean  Paul  bei  Anlass  einer  in  Vult’s  Conzert  gespielten  Sym- 
phonie von  Haydn  mit  den  Worten  sehr  geistreich  charakterisirt  : 
„Ein  Sturm  wälzte  in  den  andern,  dann  fuhren  warme,  nasse  Sonnen- 
blicke dazwischen,  dann  schleppte  er  wieder  hinter  sich  einen  schweren 
Wolkenhimmel  nach  und  riss  ihn  plötzlich  hinweg  wie  einen  Schleier 
und  ein  einziger  Ton  weinte  in  einem  Frühling,  wie  eine  schöne 
Gestalt.  “ 

Wenn  Haydn  in  seinen  Symphonien  wirklich  etwas  mehr  ge- 
wollt hätte  als  „Musik  machen“  (im  höchsten  Sinne  des  Wortes,  ver- 
steht sich!),  so  wäre  es  geradezu  unerklärlich,  warum  oft  eine  höchst 
ernste.  Grosses  ankündigende  Andante-Einleitung  plötzlich  in  einen 
lachenden,  scherzenden,  durch  und  durch  vergnügten  Allegrosatz  um- 
schlägt, warum  mauche  Symphonie  mit  gewichtigem  ersten  Satze  in 
ein  leichtes,  spielendes  Rondo  ausläuft.  Wo  Haydn  mit  seiner  In- 
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strumentalmusik  wirklich  etwas  mehr  will,  als  den  Hörer  herzinnig 
Erfrischen  und  erfreuen,  ist  er  doch  weit  davon  entfernt,  eine  detail 
. irte  Erzählung  in  Tönen  bringen  zu  wollen.  Es  ist  dann  entweder 
laive  Tonmalerei,  die  sich  darüber  freut,  dass  sie  die  liebe  Gottes- 
iQatur  mit  ihrem  sprossenden  Grün,  ja  selbst  mit  dem  Spektakel  ihres 
Löwenbrüllens,  Erdbebens  so  artig  nachzuahmen  vermag,  oder  es  sind 
allgemeine  Stimmungsbilder,  wie  dies  insbesondere  die  „sieben  Worte“ 
(in  ihrer  TJrgestalt  ohne  den  später  beigefügten  matten  Gesangstext) 
erkennen  lassen.  Seine  Symphonie  in  C-dur  führt  uns  in  einen  Garten- 
palast, in  eines  jener  Bauwerke  im  graciösestem  Rococo,  wo  dieser 
Styl  seine  volle  Berechtigung  hat.  Im  umgebenden  Garten  blühen 
zwischen  Taxuswänden  Blumen,  an  Farbe  und  Duft  köstlich,  mar- 
,morne  Nymphen  lauschen  schalkhaft,  Springbrunnen  plätschern  und 
wenn  wir  durch  die  Gänge  Damen  in  der  prächtigen  Mode  der  Zeit 
mit  Schleppe  und  Fächer  promeniren  sehen,  so  freuen  wir  uns  dessen, 
denn  wir  kennen  von  den  Pastellbildern  der  Rosalba  Carriera  her 
die  Schönheit  und  Anmuth  der  Frauen  jener  Zeiten  sehr  wohl.  Die 
Symphonie  in  G-dur,  nicht  die  mit  dem  Paukenschlag,  ist  wieder 
eine  der  „hemdärmeligsten“  Vater  Haydn’s.  Es  kann  nichts  geist- 
reicher Hausbackenes,  nichts  genialer  Philiströses  geben  als  ihr  erstes 
Allegro.  Das  Trio  im  Menuett  hat  Haydn  in  glücklichster  Laune 
irgendwo  Kirmessgeigern  abgehorcht.  Alles  sprudelt  von  frischen 
Leben,  Lust  und  Muthwillen.  Merkwürdig  mag  man  es  finden,  dass 
sich  im  zweiten  und  letzten  Satze  stellenweise  Beethoven  ankündigt. 
Das  Thema  des  Largo  hat  er  sogar  adoptirt  und  mehrmal  in  seiner 
Art  verwendet.  Für  pessimistisch  gestimmte  oder  verstimmte  Zeiten 
gibt  es  sicher  keinen  besseren  Gesundbrunnen  als  diese  durch  und 
durch  reizenden  Schöpfungen  Haydn’s,  in  denen  der  Componist  (selige 
Zeiten !)  so  ohne  weiters  hie  und  da  aus  dem  frischen  Quell  des 
Volksliedes  und  Volkstanzes  schöpfen  durfte.  In  Haydn’s  „militäri- 
scher Symphonie“  ist  es  sogar  auf  Kriegerisches  abgesehen.  Trom- 
peten blasen  Apell.  Marschrythmen  lassen  sich  hören,  weilweise  fällt 
Janitscharenmusik  ein.  Der  Charakter  des  Werkes  ist  der  des  Sol- 
datischen, Tüchtigen,  Braven,  dabei  ist  ein  so  wohlgemuthes  Wesen, 
eine  so  lebensfreudige  Frische  darin,  dass  man  unwillkürlich  an  das 
treue  Kernvolk  der  Oesterreicher  denken  muss,  wie  es  für  seinen 
„guten  Kaiser  Franz“  mit  Ober-  und  Untergewehr  hinauszieht,  zum 
Kampfe  gegen  Bonaparte. 

Nun  ist  auch  ein  vortreffliches  Buch  über  „Haydn“  von  C.  F.  Pohl 
(erste  Abtheilung  1875)  erschienen.  Dasselbe  reiht  sich  würdig  den 
Arbeiten  Jahn’s  über  „Mozart“,  Chrysander  über  „Händel“,  Spitta’s 
über  „Bach“  und  Thayer’s  über  „Beethoven“  an.  Ich  begrüsse  das 
Buch  mit  um  so  grösserer  Freude,  als  damit  endlich  eine  alte  Schuld 
an  den  unsterblichen  Meister  abgetragen  wird.  Was  an  Pohl’s  Buche 
so  überaus  wohlthut,  ist  nicht  allein  der  Fleiss  und  der  kritische 
Scharfblick,  welcher  sich  darin  offenbart,  sondern  auch  die  lebendige 
Anschaulichkeit,  womit  es  uns  den  liebenswürdigen  Altmeister  zu  einem 
guten  Bekannten,  nicht  zu  einem  aus  dem  Hades  heraufbeschworenen 
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Schatten  macht,  die  Liebe  zu  dem  Gegenstände,  der  durchklingendf 
Ton  von  Gemüth.  Pohl’s  „Haydn“  ist  nicht  blos  das  Product  einee 
hellen  Kopfes,  sondern  auch  das  Product  eines  warmen  Herzens.  Und 
nur,  wer  beide  Eigenschaften  vereinigt,  hat  es  wagen  dürfen,  Haydn’s 
Biograph  zu  werden. 

Pohl  hat  schon  früher  sehr  gründliche  Studien  über  Josef  Haydn 
gemacht;  sein  Buch:  „Mozart  und  Haydn  in  London^^  hat  in  den; 
Kreisen,  auf  welche  es  berechnet  war,  vollen  Anklang  gefunden.  Gab 
er  damals  eine  Episode  aus  des  Meisters  Leben,  so  gibt  er  uns  jetzt 
eine  vollständige  Schilderung  seiner  Schicksale  und  Werke.  Er  kommt 
damit  gerade  zu  rechter  Zeit,  denn  Josef  Haydn,  dessen  Andenken 
lange  Jahre  hindurch  fast  nur  durch  gelegentliche  Auiführungen,  wahre 
Bequemlichkeitsaufführungen,  wenn  es  eben  „nichts  Besseres“  gab, 
vertreten  war,  fängt  wieder  an,  Curs  zu  bekommen.  Haydn  fing  seine 
Laufbahn  als  Kind  armer  Leute  mit  Noth  und  Kummer  an,  weichet 
er  mit  der  nicht  unterzukriegenden,  wohlgemuthen  Frische  trug,  die 
auch  seiner  Musik  ihren  Stempel  aufgedrückt  hat.  Als  Musiker  fand 
er  seine  Stellung  zuerst  in  den  Diensten  des  Fürsten  Esterhazy. 
Leibmusiker  grosser  Herren  standen  nach  damaliger  Anschauung  im 
„Concretalstatus“  der  Kammerdiener;  so  weiland  schon  im  16.  Säcu- 
cum  Baltazarini  bei  Heinrich  III.  von  Frankreich , und  so  war  noch 
zu  Anfang  dieses  Jahrhunderts  neben  dem  Kamen  des  vortrefflichen 
Clarinettisten  Josef  Farnik  zu  lesen  : „Kammerdiener  bei  Sr.  Excellenz 
dem  Herrn  Grafen  Pachta  und  Professor  des  Prager  Conservatorium’s. 
Mozart  musste  sich,  wenn  sein  Gebieter,  der  Erzbischof  von  Salzburg, 
mit  ihm  und  anderem  Gefolge  reiste,  mit  der  Bedientenschaft  zu 
Tische  setzen.  Haydn’s  Instruction,  die  er  im  Hause  seines  Gebieters 
schriftlich  erhielt,  betont  es  ganz  arglos  und  als  etwas  Selbstver- 
ständliches, dass  er  „Diener“  sei.  Ihm  selbst  aber  daraus  ein  Ver- 
brechen machen  zu  wollen,  wie  K.  Wagner  und  auch  Louis  Ehlert 
thut,  ist  denn  doch  wohl  eine  unglaubliche  Verkehrtheit ! Unsere  Zeit 
treibt  allerdings  gelegentlich  mit  Componisten  und  Virtuosen  einen' 
Cult,  bei  welchem  es  mitunter  schwer  ist,  keine  Satire  zu  schreiben ;/ 
dafür  sind  es  aber  auch  keine  Mozart  und  keine  Haydn ! Der  erste 
war  schon  als  „Wunderknabe“  von  Italien,  Deutschland,  Frankreich 
und  England  bewundert,  besungen,  in  Bildnissen  verewigt  worden. 
Haydn  wirkte  still  im  einfachsten  Wirkungskreise,  um  Gottes  und  der 
Kunst  willen  und  zum  Ergötzen  seines  fürstlichen  Gebieters,  aber 
der  Hubm,  welchen  er  nicht  suchte,  suchte  ihn  und  fand  ihn.  Aus 
Spanien  erhält  er  eine  Bestellung  für  Cadix  (die  „Sieben  Worte“) 
und  im  hochtönenden  Idiom  des  Landes  singt  ein  Dichter  sein  Lob ; 
er  wird  nach  London  berufen  und  auf  der  Strasse  tritt  ihm  zuweilen 
ein  ernster  Engländer  in  den  Weg,  versichert  ihn  : „Sie  sind  ein 
grosser  Mann“  und  geht  weiter.  In  Wien  stutzt  man.  Die  Musiker 
hatten  ihn  bis  dahin  beinahe  für  einen  musikalischen  Spassvogel  an- 
gesehen ; selbst  Josef  II.  Hess  gegen  Dittersdorf  eine  ähnliche  Aeusse- 
rung  fallen.  Nur  Mozart  scheint  ganz  verstanden  zu  haben,  was  an 
Haydn  am  Ende  denn  doch  sei ; mit  fast  kindlicher  Liebe  hing  er  an 
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r lern  älteren  Freunde.  Das  Streichquartett,  die  Symphonie  lernte  er 
ferst  von  diesem  recht  behandeln.  Da  nun  Haydn  aus  London  als 
1 berühmter  Mann“  zurückkam  und  vollends  seine  „Schöpfung“  schrieb, 
Betzte  es  auch  daheim  grenzenlosen  Jubel.  Selbst  die  neue  Sappho, 
genannt  Gabriele  von  Baumberg,  sattelte  ihren  Pegasus,  ein  frommes 
f;Damenpferd,  und  versicherte  : „Haydn  habe  die  Schöpfung  neu  ge- 
schaffen!“ Hur  Haydn  könne  nach  Mozarts  frühem  Tode  die  Welt 
'trösten,  sagte  Niemetschek,  Mozart’s  Protobiograph,  in  Prag.  Doch 
nennt,  was  wir  nicht  übersehen  dürfen,  schon  1766  das  „Wiener 
PiDiarium“  Haydn  den  „Liebling  unserer  Nation“,  und  wenn  uns  die 
[ Schlussworte  der  Schilderung  : „Kurz,  Haydn  ist  das  in  der  Musik, 

^ was  Geliert  in  der  Dichtkunst  ist“,  heutzutage  ein  Lächeln  ablocken, 
so  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dass  es  nach  damaliger  Lob- Währung 
j so  viel  galt,  als  hätte  man  ihn  später  etwa  mit  Goethe  zusammen- 
gestellt. 

Haydn  starb  hochbetagt  mitten  unter  den  Donnern  der  napoleo- 
: nischen  Kriege,  — dazu  das  eben  seinem  vollsten  Glanze  entgegengehende 
, Gestirn  Beethovens.  Das  Bild  des  einsamen  Greises  in  seinem  stillen 
; Vorstadthause  verwischte  sich  etwas.  Sätze  seiner  Symphonien  wurden 
als  Entreact-Musik  in  Theatern  heruntergefiedelt;  sie  vernutzten  sich. 
Seine  Sonaten  in  ihrer  frischen  Schönheit  zu  würdigen,  sich  an  ihrem 
Phantasiereichthume  zu  erfreuen,  fiel  in  der  Epoche  des  Brillantspieles 
niemand  ein,  fast  nur  die  Streichquartette  blieben  bei  „soliden  Lieb- 
habern“ in  Ehren  und  nannte  man  sonst  den  Namen  Josef  Haydn’s, 
so  dachte  jedermann  nur  an  die  „Schöpfung“. 

Unverkennbar  ist  in  neuester  Zeit  ein  neues  Interesse  für  Haydn 
^ erwacht.  Wie  w'ahrhaft  herzerfrischend  wirken  nicht  z.  B.  seine  Sym- 
phonien, seine  bahnbrechenden  Streichquartette  u.  s.  w.  Die  Neu- 
ausgaben seiner  Clavierwerke  haben  auch  auf  diese  Partie  seiner  Com- 
positionen  wieder  aufmerksam  gemacht.  Leuckart’s  vortreffliche  neue 
Edition  der  Sonaten  und  Rondos  von  C.  Ph.  Em.  Bach,  dem  geistigen 
Ahnherrn  Haydn’s,  hat  darauf  eiu  neues  Licht  geworfeu  und  zugleich 
j klar  gemacht,  wo  in  Haydn  der  Fortschritt  liegt. 

I Wir  müssen  nochmals  auf  Ehlert  zurückkommen.  Er  meint  : 

! „Es  liege  zwischen  Haydn  und  uns  eine  Kluft,  wir  können  uns  in 
die  Heiterkeit  seines  Naturells  nur  noch  vorübergehend  versetzen ; 
wir  müssen  aber  in  der  Freude  einen  Sieg  über  einen  Schmerz  er- 
; kennen,  sonst  wird  sie  trivial  (!);  wir  aber,  den  Plural  im  Strauss’- 
t sehen  Sinne  genommen,  haben  mit  solcher  Stimmung  allen  Zusammen- 
' hang  verloren.“  Desto  schlimmer  für  die  „Wir“  1 Auch  halten  sich 
diese  „Wir  im  Strauss’schen  Sinne“  für  die  ausschliesslich  berech- 
' tigten  Infallibelü  und  denken  gar  nicht  daran,  dass  es  in  der  Welt 
rnoch  andere  „Wir“  geben  kann,  welche  vielleicht  anders  denken. 
Mozart  meinte  : „Keiner  kann  so  Alles  wie  Papa  Haydn : Lachen, 
Scherzen,  Klagen,  Drohen,  Schrecken.“  Wenn  die  Heiterkeit  eines 
- schlichten,  frommen,  in  seinem  Gotte  vergnügten  Gemüthes,  das  sich 
nicht  erst,  wie  Jean  Paul’s  „Roquairol“,  in  Sünde  und  Marter  stürzen 
i muss,  um  damit  das  Recht  der  Freude  zu  erkaufen,  den  Grundzug 


Haydn’s  bildet,  so  kennt  er  doch  den  Ernst,  den  Schmerz  sehr  gut^ 
freilich  keinen  verzweifelnden  Schmerz,  der  nach  dem  Judas-Strickfjli 
greift.  Die  Sorte  Musik,  welche  Ehlert  als  im  modernen  Geiste  ge^- 
schaffen  anzuerkennen  scheint,  ist  am  besten  mit  Goethe’s  Wort  cha-^>i| 
rakterisirt : „Uns  will  das  kranke  Zeug  nicht  munden,  Künstler  sollten jil 
erst  gesunden. Und  eine  gesunde,  eine  kerngesunde  Natur  war 
Haydn;  ein  Gefühl  von  Jugendkraft  strömt  uns  wie  belebender  Früh-; 
lingshauch  ans  seinen  Werken  entgegen. 
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